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       Retos del director en la música actual surge como una reflexión al trabajo realizado durante la 
semana del 3 al 11 de septiembre de 2018, en la cual la Universidad Nacional de Colombia, en convenio 
con la Universidad de Música y Arte dramático de Viena (Universität für Musik und Darstelende Kunst 
Wien), propuso el “Seminario intensivo de interpretación musical y dirección en música nueva”. Dicha 
reflexión invita a hacer un estudio de una de las obras propuestas para el seminario, Arquitecturas del 
Límite del compositor José Maria Sánchez-Verdú, en el trabajo se abordan problemáticas como el análisis, 
ensayo y dificultades técnicas a las que se verá enfrentado el director.   




     Retos del director en la música actual is the result of a deep reflection about the workshop that was 
made during the week of September 3rd of 2018, where National University of Colombia and the 
University of Music and Drama Arts of Vienna (Universität für Musik und Darstelende Kunst Wien) 
propose the “Intensive seminar of music interpretation and conducting in contemporary music”. That 
reflection invites us to come back our steps and review one of the pieces of the seminar, Arquitecturas 
del Límite composed by José María Sánchez-Verdú, here we talk about specific problems such us, 
analysis, rehearsal and technical difficulties. 







      El propósito de este documento surge a raíz de la inquietud sobre los retos del director frente a la 
música actual, generada durante el seminario intensivo de interpretación musical y dirección en música 
nueva. Durante esa semana de seminario bajo la tutoría de los Maestros Simeon Pironkov y Jaime 
Wolfson, ambos profesores de la Universidad de Música y Arte dramático de Viena, se compartieron y 
realizaron talleres sobre la interpretación de la música actual con los estudiantes de composición y 
dirección del Conservatorio de Música de la Universidad Nacional de Colombia. La guía de los maestros, 
al momento de llevar a cabo los ensayos de las obras destinadas para el seminario, fue crucial debido a la 
complejidad de éstas en cuanto a: análisis armónico estructural, técnica de ensayo, técnica en cuanto al 
gesto, interpretación de las indicaciones solicitadas por los compositores y finalmente la interpretación y 
sonoridad de las técnicas extendidas para los instrumentos del ensamble. Estos aspectos son los ejes 
principales que competen a este documento.   
       
2. JUSTIFICACIÓN 
     
       Teniendo en cuenta lo anterior, dedicamos este documento a las herramientas propuestas para el 
abordaje de las  dificultades anteriormente mencionadas, tomando como base una de las obras que 
presentó mayor dificultad en su ensayo y montaje, Arquitecturas del Límite, del compositor español José 
María Sánchez-Verdú, invitando a los estudiantes de dirección a que tengan un mayor acercamiento a; 
las posibilidades del lenguaje de la música actual, su discurso y pertinencia en las programaciones de 




partir de la experiencia del montaje de la obra, bajo la tutoría del Maestro Jaime Wolfson realizada la 
semana del 3 al 11 de septiembre de 2018.  
       
      Dentro del ambiente académico este documento cobra importancia como una forma de visibilizar el 
seminario propuesto por el convenio de la Universidad Nacional de Colombia y la Universidad de Música 
y Arte dramático de Viena. Aquí los instrumentistas, compositores y directores tuvieron la posibilidad de 
trabajar con reconocidos Maestros y profundizar sobre el repertorio, tener contacto con obras de 
estudiantes de composición de otras universidades, explorar el lenguaje de compositores de gran 
trayectoria internacional como Salvatore Sciarrino y José María Sánchez-Verdú y tener la oportunidad de 
explorar las técnicas extendidas de los diferentes instrumentos del ensamble, cómo producirlas, cómo 
escucharlas, cómo ensayarlas etc. Así pues, este documento se convierte en una invitación a abrir más 
espacios donde la música actual pueda ser estudiada y explorada en pro de fortalecer los procesos 
académicos de los estudiantes de instrumento, dirección de orquesta y composición.  Por esa razón 
dedicamos un capítulo a la descripción del seminario junto a sus propuestas, desarrollo durante esa 
semana y la importancia e impacto en los estudiantes.  
 
3. OBJETIVOS 
3.1 Objetivo General: 
     Generar una guía en el cual los estudiantes de dirección tengan la posibilidad de encontrar material 
de apoyo para enfrentar los retos de interpretación de la música actual a partir del análisis de la obra 





3.2 Objetivos Específicos: 
- Analizar la obra Arquitecturas del Límite del compositor José María Sánchez-Verdú, armónica, 
estructural e instrumentalmente.  
- Abordar los retos técnicos y musicales del director frente a la obra Arquitecturas del Límite.  
- Abordar los retos de ensayo de la obra Arquitecturas del Límite a partir de la experiencia en el 
seminario intensivo de la interpretación musical y dirección en música nueva bajo la tutoría del 
Maestro Jaime Wolfson.  
- Analizar las técnicas extendidas de los instrumentos en la obra Arquitecturas del Límite.  
 
4. METODOLOGÍA  
 
      El presente documento ha sido realizado a partir del análisis de la obra Arquitecturas del Límite del 
compositor José María Sánchez-Verdú bajo la tutoría del Maestro Jaime Wolfson, dicho análisis fue 
enfocado en la parte armónica, estructural e instrumental con el propósito de tener todas las herramientas 
interpretativas al momento de ensayar y hacer el respectivo montaje de la obra. A partir de dicho análisis 
y con la previa revisión de la biografía y catálogo del compositor, se abordan los problemas técnicos a 
los que se enfrenta el director, problemas: gestuales, interpretativos, auditivos, rítmicos, cambios de 
tempo, métricas, comprensión de las técnicas extendidas de cada instrumento y ensayo. Los cuales se 
basan en la experiencia personal de la autora de esta investigación y las recomendaciones del Maestro 
antes mencionado. Seguido de esto se hace una revisión crítica de lo sucedido en el Seminario intensivo 
de interpretación musical y dirección en la música nueva, donde se hace un cuestionario virtual a los 




5. MARCO HISTÓRICO 
 
5.1 Biografía José María Sánchez-Verdú: 
      
     José María Sánchez-Verdú nació el 7 de marzo de 1968 en Algeciras, España. Inició su acercamiento 
a la música al rededor de los 8 años de edad en Granada, tiempo en el cual recibía clases de piano con 
una vecina de la familia, desde entonces desarrolló interés por la improvisación en el instrumento y 
primeras aproximaciones a la composición. Estando en Granada recibió clases de composición y órgano 
con el Maestro Juan Alfonso García, el organista de la catedral, en palabras de José María “gracias al 
que me hice compositor”1 y clases con el Maestro Julio Marabotto ambos en el Conservatorio Superior 
de Granada.  
 
     Al cumplir 18 años su familia tuvo que mudarse a Madrid debido al traslado de trabajo de su padre, 
allí empezó sus estudios en derecho en la Universidad Complutense de Madrid y continuó con sus estudios 
de composición, dirección y musicología en el Real Conservatorio Superior de Música en Madrid, 
Academia Chigiana (Italia) y el Musikhochschule de Frankfurt. Recibió clases de composición con los 
Maestros Antón García Abril, F. Donatoni y H. Zender y en dirección de orquesta con los Maestros 
Enrique García Asencio, A. Tamayo y W. Reiski. Al finalizar su carrera obtuvo el puesto de profesor de 
fuga y contrapunto en el Conservatorio Superior de Madrid. 
 






       De ahí en adelante el compositor ha construido una carrera prominente a nivel internacional donde 
ha trabajado en los festivales y orquestas más importantes de Europa como la Luzerner Sinfonieorchester, 
Bayerischer Rundfunk, el Festival de Otoño de Varsovia, Orchestra Sinfónica di Milano, Wien Modern, 
Salzburg Biennale, etc. Así mismo ha tenido la oportunidad de trabajar con reconocidos directores como: 
Z. Metha, R. Frübeck, J. López Cobos, L. Zagroseck, M. Janowski, S. Crambeling, M. Sanderling, P. 
Rundel, J. Kalitzke, J. R. Encinar, P. Halffte, entre otros. Trabajo que se ve reflejado en los 
reconocimientos y programaciones a lo largo de Europa y países latinoamericanos como Buenos Aires y 
Perú. Como director ha estado en distintos países como: España, México, Uruguay, Alemania, Perú, 
Argentina, Suiza, Finlandia, Polonia etc. Junto a Brussels Philarmonic, Philharmoniches Staatsorchester 
Mainz, Orquesta de Montevideo, Orquesta Ciudad de Granada entre otras agrupaciones, sin mencionar 
los solistas y ensambles enfocados a la música contemporánea con los que ha trabajado. Vale la pena 
destacar su trayectoria como profesor en diferentes universidades de Alemania y España entre ellas el 
Real Conservatorio Superior de Madrid.  
 
5.2 Marco filosófico del compositor:  
      
     Decía Sánchez-Verdú “El arte hoy sufre una tremenda banalización y se confunde continuamente con 
el entretenimiento. Claro que el arte puede entretener, pero es que hoy en día lo que no entretiene, lo que 
no se comercializa, lo que no ofrece resultados inmediatos es perseguido. El arte es un motor de 
pensamiento y de la sensibilidad de la persona humana, una forma de crítica y cuestionamiento continuo 




conocido, como las hojas de loto en el caso de los desmemoriados (y felices) litógrafos de Homero”2  en 
esta serie de afirmaciones se puede apreciar de manera general el pensamiento crítico del compositor 
como artista. Pensamiento que se enriquece a partir de reflexiones sobre la música como motor de 
pensamiento, la música en la sociedad, sobre el concepto de música actual y su relación con el púbico, 
sobre la interacción con otras disciplinas y como generador de nuevas percepciones sobre el espacio. La 
luz, el movimiento y las emociones, son una apuesta por la aventura y una provocación constante a los 
límites personales de la música en si. 
 
     ¿Es considerada la música actual como entretenimiento? ¿Qué pensamiento surge en el público cuando 
se presentan ensambles, conciertos, programaciones, charlas sobre música actual? Sin duda hay una 
tendencia a pensar que tiene relación con música intelectual, compleja, que carece de contacto con el 
público y tiende a ser incomprendida. Existe, sin embargo, la que es bien recibida, aplaudida y la cual se 
escucha en cada festival de música contemporánea, esta suele encargarse a compositores de los cuales se 
espera determinada música o estética, para ser más específico, compositores que encuentran un lenguaje 
propio y permanecen fieles a el. En cierta forma dejan de buscar ¿acaso sienten temor a la búsqueda de 
algo nuevo?  A esto, el compositor atiende una serie de reflexiones sobre lo que lleva a estos estereotipos, 
preguntas y como los afronta como creador.  
 
     Esta no es la única época que se ha enfrentado a propuestas nuevas, salidas de tradiciones o esquemas 
ya consolidados. A lo largo de la historia de la música hemos visto como reconocidos compositores se 
han aventurado a explorar y proponer nuevas ideas y estéticas. Un ejemplo de esto, son las obras de 
 





Debussy, Schönberg, Xenakis, Stravinsky etc. fieles a sus ideales, que, a pesar de esto, fueron recibidos 
con desidia y escepticismo, en ocasiones no solo el público, sino también el gremio académico. Así pues, 
concluimos que el rechazo al que se ve enfrentada la música, que hoy llamamos actual, se entiende 
sencillamente como resistencia a escuchar nuevas propuestas, el temor a lo nuevo. En consecuencia, José 
María expresa lo siguiente: “Muchos intérpretes levantan murallas defensoras de lo que es música frente 
a lo que no es; se convierten en defensores de una tradición cerrada y excluyente. Referente para mi 
ideal: un intérprete que cree en la creación actual, en la aventura y en embarcarse en proyectos en 
búsqueda de nuevos horizontes.” 3  y agrega que con ello no se pierde conexión con la tradición, sino por 
el contrario, se aborda desde otra perspectiva. teniendo como resultado una reinterpretación de ella, a 
través de una continua renovación del lenguaje. Es decir, el compositor no desliga toda la tradición que 
le antecede, sino que la transforma por medio de sus propias ideas y propuestas. En muchas de sus obras 
se pueden encontrar citas de música de siglo XV, XVI que no riñen con su propio lenguaje. 
 
     Al identificar el temor a lo nuevo, Sánchez-Verdú considera que la causa de esta incomprensión se 
debe a una falta de exposición y contacto con nuevas propuestas. Pone como ejemplo la diferencia entre 
el ambiente de la música actual de Alemania, relacionado con su país de nacimiento, España. Allí expresa 
que, en el país germano el público esta constantemente expuesto a agrupaciones y programaciones de 
música contemporánea en diferentes escenarios como: festivales y conciertos, entre otros.  El aforo en 
estos espacios siempre es numeroso a diferencia de un país como España o Colombia, en nuestro caso, al 
no haber una continuidad en la exposición de música actual, resulta difícil superar la barrera entre la 
audiencia y la música. “El oído es mucho más mecánico en su funcionamiento que la vista, tanto que 
parece casi digital. Por eso la música exige mucho más: tiempo, memoria, enfrentarse a lo no conocido”. 
 





“Hoy sigue siendo necesario hacernos escuchar con oídos limpios, con todo nuestro conocimiento y sin 
pereza: elementos que muchas personas no están dispuestas a utilizar” 
    
     Teniendo esas observaciones claras el compositor expone su propuesta y construye su búsqueda 
personal a través de la composición. 
 
“yo siempre escribo, es una forma de comunicación, es muy falso que la música actual este de 
espaldas al oyente, realmente todos buscamos esa forma de comunicarnos a través de nuestras 
materias, la materia musical es el sonido, el silencio y esas estructuras que creamos en el tiempo. 
Es un arte muy abstracto que ese es el problema, no se puede tocar, no se puede asir y solo vive 
en la memoria, no lo podemos coger, no se puede hacer nada con el, por eso yo creo que el 
público tiene que acercarse a él y la propuesta de un compositor , en este caso mi apuesta 
personal es conseguir tocar, digamos, los sentidos, en todos los aspectos del oyente que 
experimente mi música. Es una forma de invitarle a recorrer nuevos paisajes, jardines y no volver 
a oír lo que ya conoce, una oferta para recorrer caminos nuevos”  4 
 
     Esta búsqueda personal, a la que se refiere Sánchez-Verdú se ve reflejada al contacto con el oyente, al 
hacerlo partícipe del sonido y el espacio bajo los cuales son concebidas las obras. A partir de allí, la 
creación y la inventiva del compositor empiezan a explorar las áreas limítrofes de conceptos como: el 
sonido, las dinámicas, la relación entre el público y la escena. De estos conceptos vale la pena reflexionar 
 






sobre el silencio, los límites y la interacción de la música en otros campos artísticos, los cuales son 
recurrentes e importantes para el compositor desde el punto de vista musical y el trasfondo filosófico que 
hay detrás de cada uno.  
 
     El silencio es definido por el compositor como la antimateria en la música. Referenciando la cita 
anteriormente expuesta, donde señala que la forma por la cual nos comunicamos es a través de la materia 
musical y como objeto de comunicación el silencio se convierte en un recurso expresivo, que invita a la 
reflexión y el vacío. José María Sánchez-Verdú no ha sido el único compositor que ha tenido esa 
preocupación por la ausencia del sonido. Está el típico caso de John Cage en su obra “4’33” compuesta 
en tres movimientos, donde el ensamble se mantiene en completo silencio durante cuatro minutos treinta 
y tres segundos, o el caso de Anton Webern donde en su búsqueda de la sutileza del sonido emplea lo que 
él denomina “color cero”, es decir el silencio.  
 
     Para los tres casos, el silencio se convierte en una posibilidad sonora 
innovadora dentro de la composición, para Cage como respuesta a la 
imposibilidad5 de un silencio absoluto, pues su obra “4’33” es interpretada 
como un momento en el que participan consciente o inconscientemente el 
sonido del ambiente y del público en si. Para Sánchez-Verdú, el silencio 
es en respuesta a una sociedad aturdida por su ritmo de vida, el constante 
 
5 Esta obra la escribe después de visitar la sala anecoica de la Universidad de Harvard. Entró allí esperando 
encontrar el silencio absoluto, pero incluso allí podía escuchar dos sonidos, los cuales correspondían a su sistema 




ruido y en palabras del mismo compositor “una sociedad en la que todo se dice gritando”6. El silencio 
se convierte en un recurso que ofrece al auditorio adentrarse en el vacío. José María relaciona esa 
búsqueda del silencio con aquellos espacios en blanco que acompañan las pinturas japonesas. (Figura 
#1). 
      
     Es de vital importancia destacar la interacción de la música con otros campos artísticos en las obras 
del compositor, tal como acabamos de mencionar en el ejemplo sobre la pintura y el silencio, Sánchez-
Verdú lo ve como una forma de alimentar y enriquecer la percepción del auditorio y romper los límites 
anacrónicos de la relación entre público y lo que sucede en escena. Para ese propósito en específico, juega 
con la acústica de los espacios, ubicando, por ejemplo, grupos de instrumentos en diferentes locaciones 
dentro de una catedral como lo hizo en su composición “Libro del frío” basada en la obra homónima del 
escritor y poeta Antonio Gamoneda; o, por ejemplo, su obra “Gramma” una de las más representativas 
de su catálogo, la cual es una alegoría a la escritura. Esta ópera no habla de temas políticos, de amor o 
traición, es una obra dedicada a los libros, a la pasión del compositor por la escritura, donde se plantea 
una participación activa del público. Aquí cada oyente está sentado frente a un pupitre con un libro 
instalado por el compositor, el pasar de las páginas se hace de manera sincronizada, mientras la orquesta 
y los cantantes siguen la partitura. En los dos casos, el compositor invita al auditorio a transportarse a un 
paisaje diferente, lo introduce en un jardín de sonoridades.  
 
 







     La convergencia de todas estas propuestas compositivas, se aborda también desde un punto de vista 
filosófico más profundo, el límite. Para poder explicar esta temática de manera clara, nos remitiremos al 
escritor Manuel J. Ruíz Torres sobre el libro Filosofía del límite del español Eugenio Trías, que ganó el 
Premio Friedrich Nietzsche. 
 
 “Una de las ideas más brillantes y genuinas de E. Trias, es lo que él ha dado en llamar la 
filosofía del límite. El hombre se encuentra definido en un límite y la filosofía debe dar respuestas 
a las preguntas y problemas del hombre. Para Trias, el momento en el que vivimos, la Época de 
la Razón, ha desembocado en una auténtica tiranía de la razón, desde la cual se niega y rechaza 
todo lo que no pueda ser aprehendido por la propia razón. Sin embargo, no toda la realidad 
puede abordarse desde la razón. El ser, el propio dato de la vida, que solo puede experimentarse, 
y cuya experiencia es en si una sólida certeza, es el punto donde la razón no llega y aparece el 
asombro por la propia vida” 7 
 
     Entendemos con esta cita que el hombre se sitúa en la zona limítrofe entre el misterio y lo concreto. 
Entiéndase el misterio como aquello que no puede ser explicado por la razón, en otras palabras, la relación 
entre lo físico y lo metafísico. Esa zona limítrofe es la ambivalencia del hombre en la que no puede 
entenderse así mismo sin ninguna de esas dos características y como consecuencia puede desenvolverse 
en ambas. Esa relación entre la razón y lo intangible lo transporta Trías a diferentes disciplinas como el 
arte, la música, la ética o la política.  
 






     Partiendo de ahí entendemos al hombre como un ser del límite, pero esa limitación no es entendida 
como una barrera sino como una zona fértil que el hombre a través de las artes y la creatividad puede 
expandir en busca de esa comunicación con lo metafísico. Es así como José María Sánchez-Verdú 
entiende su quehacer y aporte como compositor, explorando los límites entre la audiencia y el público, 
que mencionamos anteriormente; la instrumentación, donde explora técnicas y sonoridades nuevas 
incluso la invención de nuevos instrumentos como el auraphon (evocación de los “sonidos del aura”) y 
la conjunción de otras disciplinas con la música tales como la arquitectura, la escritura, la geometría, la 
pintura, la poesía etc. Sánchez-Verdú está en una continua búsqueda de evocar paisajes nuevos, 
sensaciones que sobrecojan al oyente. En pocas palabras, la visión ampliada de la música al combinarla 
con otras artes, rompe sus propias limitaciones y crean más posibilidades sonoras y visuales. En ese 
sentido brinda al auditorio la experiencia de vivir algo nuevo. 
 
5.3 Características compositivas:  
 
     Desde luego, ya se han ido mencionando características compositivas a lo largo del documento, que 
dan un primer acercamiento a la estética del compositor. Desde la interacción de los espacios y acústicas 
para lograr determinadas sensaciones hasta la relación entre la música y otras disciplinas. Otro ejemplo 
claro de ésto es la identificación de su música con las pinturas de Pablo Palazuelo (pintor, grabador y 
escultor español), donde los trazos lineales de algunas de sus obras tienden a una búsqueda constante de 
la repetición y la geometría. Lo que percibimos en Sánchez-Verdú como el uso del ostinato rítmico y las 
construcciones sonoras de los instrumentos. (Figura #2). A esto agregaríamos que, a nivel estrictamente 




conocimiento en la concepción de la estructura de las obras o incluso a nivel de planos arquitectónicos 
traducidos al movimiento de la música.  
 
      
Figura #2 pinturas de Pablo Palazuelo. 
      
      También se ha mencionado, que la escritura es una de las disciplinas más queridas por el compositor, 
no solo cómo contenido, sino también en su forma y grafía. Para este caso destaca la influencia de la 
escritura islámica por su sensación de repetición y ostinatos en sus trazos. En este sentido, no existe solo 
hay una fascinación, sino también una admiración y aproximación constante hacia esta cultura, muy 
probablemente por la cercanía de Algeciras, la ciudad de nacimiento del compositor, al territorio islámico. 
De ahí se puede ver una influencia en los títulos de sus obras, referencia a textos de poetas como Juan 
Goytisolo o Arib, y por supuesto la influencia directa de la música de este territorio y su arquitectura. En 
palabras del compositor:   
 
“De todas maneras al componer sigo la máxima de crear siempre nuevos instrumentos, aunque 




tesitura es muy pequeña – una quinta o una sexta – pero se puede trabajar con una cantidad de 
matices, ornamentos, resonancias, etc, que no se consigue en el bel canto, donde se tiende a 
homogeneizar el timbre de cada voz en toda su tesitura”8  
 
     En cuanto al ritmo, Sánchez-Verdú hace énfasis en las repeticiones y construcciones rítmicas en varias 
capas entre la instrumentación, donde desestabiliza los tiempos del compás. También usa la poliritmia y 
las acentuaciones para destacar cambios de armonía o de carácter. En cuanto a la melodía, podemos 
observar que los recursos que utiliza no son las típicas construcciones occidentales, es decir el concepto 
postromántico donde la melodía tiene una estructura lírica lineal; sino que esta se inclina hacia la cultura 
islámica. Eso quiere decir que hace uso de cuartos de tono y características interválicas reducidas, pero 
lo varía con diferentes técnicas extendidas de los instrumentos como por ejemplo los armónicos, o 
requerimientos específicos de presión del arco o el aire, entre otros. A nivel dinámico va desde el silencio 
absoluto hacia cuatro “efes” (fortes). El uso de las dinámicas es vital para evocar los efectos que el 
compositor tiene planeados, así que los crescendos y diminuendos están escritos en lugares determinados 
con instrucciones específicas. En cuanto a la métrica, hace uso constante del cambio de compás e incluye 
un recurso que se desarrolló durante el siglo XX (como Ligeti en su concierto de cámara), que es la 
escritrura polimetronómica, donde en un mismo instante dos instrumentos pueden tener indicaciones de 









6. Análisis de la obra Arquitecturas del Límite 
 
6.1 Obras que comparten el nombre de Arquitecturas: 
 
     La obra Arquitecturas del Límite hace parte a un grupo de obras que llevan el mismo nombre de 
Arquitecturas, que corresponde a nueve piezas que recogen las preocupaciones o materiales 
compositivos. Donde se hace una exploración de la alternancia entre el silencio y el sonido, justamente 
la exploración de los límites del silencio, el sonido y la energía. A nivel tímbrico los instrumentos 
parecieran irreconocibles debido al tratamiento técnico que da el compositor, por ejemplo, en el caso del 
acordeón en Arquitecturas del silencio o Arquitecturas de espejos para dos acordeones. A continuación, 
el listado de obras: 
 
Arquitecturas de la ausencia (2002/03) Octeto de Violoncellos.  
Arquitecturas del silencio (2004) Acordeón solo.  
Arquitecturas de la memoria (2004) Cuarteto de cuerdas. 
Arquitecturas de la sombra (2005) Percusión.  
Arquitecturas del límite (2005) Flauta, Clarinete en si b, Violín, Violoncello y Piano.  
Arquitecturas del eco (2007) Tres percusionistas.  
Arquitecturas de espejos (2008) Dos acordeones.  




Arquitecturas del vacío (2009) Laúd árabe y orquesta, Homenaje a las víctimas del 11 M, Madrid  
 
   Arquitecturas del Límite fue compuesta entre los años 2005 - 2012 en homenaje del aniversario de 
nacimiento 75 del compositor y director español Cristóbal Halffter, quien tiene una estrecha relación de 
amistad con José María Sánchez-Verdú. Esta obra es definida por el compositor como una obra en 
progreso, por eso sus fechas de composición son a partir del 2005 al 2012. Fue escrita para flauta, 
clarinete, violín, cello y piano. 
 
6.2 Análisis armónico estructural.  
 
      A continuación, se hará el respectivo análisis armónico estructural de la obra. Como se mencionó 
anteriormente, Arquitecturas del Límite se compuso de manera progresiva desde el año 2005 hasta el 
2012. La obra se divide en tres secciones grandes señaladas en la partitura con números romanos. La 
primera sección (I) corresponde al compás 1 hasta el 38. (Figura # 3).                                                                                                                                                                                                            
 
Figura # 3 Inicio de la primera sección de la obra. 




     La segunda sección (II) corresponde al compás 39 hasta el 103. Como anotación particular, podemos 
observar la firma [San Juan 2011] (Figura # 4). 
 
Figura # 4 Inicio de la sección II de la obra 
     La tercera sección (III) corresponde al compás 104 hasta el final. Al lado del número de la sección 
añade la fecha de composición [Madrid, diciembre 2012]. (Figura # 5). 
 
Figura # 5 Inicio sección III de la obra  
      En el siguiente diagrama encontraremos la estructura completa de la obra, donde se pueden apreciar 
las tres secciones divididas cada una en partes (I a. I b. II a. etc.) y estas a su vez en subpartes, todos 
estos delimitados por los números de compases, que permitirán una ubicación rápida en la partitura. En 
este mismo sentido, es importante resaltar que también están adjuntas las transiciones entre las partes de 





Figura # 6 Estructura completa de Arquitecturas del Límite. 
 
     Cada sección está definida no solo por el periodo en el que fue escrita, sino que, además, contiene 
cambios sustanciales en el carácter como, por ejemplo: la textura rítmica, la sonoridad, el uso de la 
instrumentación, cambios de tiempo y dinámicas; éstos son los parámetros que ayudan a determinar la 
construcción de la obra. Diferente a todos estos elementos, el timbre permanece constante en las tres 
partes de la obra, lo que da una unidad o continuidad a ésta sin parecer estática.  
 
     La primera sección se divide en dos partes: La primera (I a.) que va del compás 1 hasta el compás 18 








  I a.         I b. 
  c. 1 - 18        c. 19 – 38  
Figura #7. Estructura primera sección, parte I a y. I b.   
 
     Aquí la estructura se fundamenta en la melodía, la cual tiene como eje principal el Si y el Do como 
segunda nota en importancia. El primer compás empieza con un tutti en la nota Si, en el cual las 
intervenciones de los instrumentos se dan en tres momentos: primero el violoncello, segundo la flauta, 
clarinete, violín y en el tercero el piano, cuya nota de ataque queda suspendida junto con la flauta. En 
adelante el compositor va a jugar con este tipo de sonoridad. Al entrar en el segundo compás, el clarinete 
aparece como un eco (pianísimo) tocando la nota Do, cuya afinación debe ser un cuarto de tono hacia 
abajo, el sonido se va apagando en diminuendo. El efecto que crea en estos dos compases es de un color 
o sonoridad brillante que aparece y al instante se desvanece. Esta característica sonora es la que define la 
sección I a., la cual consigue por medio de las diferentes técnicas que aplica a los instrumentos como los 
armónicos, sonido con aire, tonlos (sin sonido de altura), o con las indicaciones de afinación de cuarto de 
tono hacia abajo o hacia arriba, dependiendo del caso.  
   
      Luego, en los compases 4 y 5 reafirma el Do con el clarinete, como punto de tensión el cual resuelve 
en el compás 6 al Si, esta vez marcado en el piano por un fortíssimo con acento. (Figura # 8). En el 
compás 8 aparece nuevamente el Do en el piano, pero con una apoyatura del Si (intervalo 9na menor). El 
uso de la apoyatura para los compases siguientes anuncia cierta tensión que se verá resuelta en el compás 




la flauta hace una apoyatura del Do al Re del violoncello, la cual él compositor señala con una línea que 
va de un instrumento a otro, es importante tener en cuenta los detalles en ese tipo de indicaciones, ya que 
ayudan a determinar hacia donde va la intención musical. Luego de la apoyatura estos dos instrumentos 
quedan en relación de intervalo de 7ma mayor (Do# y Re) sonoridad que ayuda a generar tensión y 
variedad a la primera parte de la primera sección.  En este mismo compás (10), el piano y el clarinete 
entran en la nota Re en la segunda corchea del compás, apoyando al violoncello. La tensión generada por 
la relación interválica de Do# y Re de la flauta y el violoncello, junto con el doblaje del Re en los otros 
instrumentos resuelve en el compás 12 al Si en tutti, destacado por el clarinete. (Figura # 8). De estos 
primeros 12 compases es importante resaltar el uso del cuarto de tono y dónde fue utilizado. Para los 
primeros 6 compases funciona como un eco de las notas acentuadas que señalamos (Figura # 9). En el 
compás 8 el compositor escribe “eco” en el clarinete para reafirmar esa intención y en el violín acentúa 





Figura # 8. Explicación melódica de la sección I a.  









Figura # 9 Explicación melódica de la sección I a.  
Do, Pf. 
Do, Eco Cl. 
Do apoyatura al Do# de la Fl.  
Re, Vc. 
Re, Pf y Cl 





     A partir de este Si del compás 12 del clarinete el compositor empieza a agregar densidad a la 
instrumentación, en cuanto a: efectos, ritmo y apertura en el sonido. Es decir, en los primeros 11 compases 
la sonoridad tiene mucho más aire y menos presencia en cuanto a la altura de las notas, diferente a los 
últimos compases de la parte I a. donde encontraremos más relieve del sonido y claridad en la altura de 
las notas. 
 
      A pesar de estos nuevos aspectos, el manejo de la melodía sigue alternándose de un instrumento a 
otro por medio de notas acentuadas, que quedan suspendidas o reiteradas por medio del ritmo, siempre 
en diminuendo. Así pues, la parte inicia con el Si del clarinete que mencionamos anteriormente en el 
compás 12.  Luego en el primer pulso del compás 13, la flauta y el violoncello tienen la nota Do y una 
semicorchea después el piano toca el Si junto con el Do del violín. El clarinete, por otro lado, tiene un 
pasaje de tresillos y quintillos de corchea con apoyaturas, los tresillos y quintillos se mantienen en la nota 
Do real y las apoyaturas van cambiando proponiendo una nueva melodía Si, La, Re, Si, un motivo que 
nos recuerde a los primeros compases donde el compositor destaca Si, Do, Si, Do, Re, Si. Sin embargo, 
para este caso de las apoyaturas del clarinete quedan en segundo plano debido a la dinámica de pp 
(pianissimo) con respecto a las del violín o incluso el piano. (Figura # 10 y 11). En el compás 15 podría 
decirse que el Re la denominaríamos la nota principal, esto se debe al acento y el registro particular que 
está escrito para el piano. Sin embargo, este funciona como una apoyatura a una nota nueva, que es el 
Mib (violín, flauta, clarinete y la mano izquierda del piano) mientras el cello toca el Do dando una 
sensación de base y por primera vez una sensación de acorde. De igual manera es importante señalar, que 
este Do del cello es apenas audible9 debido al efecto de tonlos que usa el compositor, que traduce, sin 
sonido de altura como se mencionó anteriormente. (Figura #10). 
 
9 Si el músico toca realmente un tonlos para lo cual hay que cubrir o silenciar la cuerda con varios dedos, el resultado no d ebería ser un Do , sino una 





Figura # 10 explicación de la segunda parte de la sección I a.  
Do, Fl, luego Glis al Si 




Mib Pf, Vln. 





     En el compás 16, podemos advertir como se construye una especie de “cadencia” hacia el compás 17, 
al igual que otros compases, éste inicia con una apoyatura de la flauta, esta vez en el mismo pulso que la 
apoyatura del violín, La y Si respectivamente (intervalo de 9na mayor, ya que la nota resultante del violín 
sería octava arriba). Para el siguiente pulso de semicorchea entra el clarinete con apoyatura de un Si 
natural al Do, el piano Sib (como nota nueva) y el violoncello un Si afinado cuarto de tono hacia abajo.  
Es evidente la disonancia entre la flauta y el violín (La, Si) y el Do, Sib y Si cuarto de tono abajo de los 
otros instrumentos lo que crea la tensión. Luego, el violín en el compás 16 hace un glissando casi 
imperceptible del Sib al La para resolver en el compás 17 en el Si del violoncello, el cual hace también 
un glissando del Si al La en el compás 17, pero al hacer este movimiento se debe producir la columna de 
armónicos del Si hasta llegar al Do#. Los demás instrumentos atacan en diferentes momentos la nota Si 
en el compás 17, dando la sensación de llegada o distensión de la “cadencia” antes descrita. Algo 
importante es la segunda entrada del clarinete, el cual tiene escrito un Do (nota real) afinado cuarto de 
tono hacia abajo, lo que da la sensación de eco igual que en el compás 2. (Figura # 10 y 11). 
 
     En la siguiente figura (Figura # 11) se hace un resumen de los movimientos melódicos de la sección 
I a, en ésta no están contemplados los compases de la obra como están dispuestos originalmente, sino que 
intentan organizar el fraseo, teniendo en cuenta el Si como eje melódico.  El primer glissando que se ve 
en la figura # 11 hace referencia al compás 9.  La “cadencia” del compás 16 es más clara desde esta 
perspectiva, aquí se puede ver como hay una bordadura entre el Sib el glissando hacia el La y la vuelta 
al Si en el siguiente compás. Por último, el compás 18 inicia con una apoyatura del piano de Sib al La de 
la mano izquierda, y termina melódicamente en el Sol afinado cuarto de tono hacia abajo de la flauta, los 






Figura # 11 explicación del movimiento melódico de la sección I a. los números en rosa hacen referencia 
al compás correspondiente.  
 
      La parte I b. que analizaremos a continuación, corresponde al compás19 hasta el compás 38 donde 
acaba la sección I de la obra, estructuralmente estos compases son de transición hacia la sección II que 
inicia en el compás 39, ésta es señalada expresamente por el compositor por una flecha ubicada en la 
parte superior del compás 31 y en el que, además, se indica un accelerando desde la negra = 70 hasta la 
negra =104 del compás 37. (Figura # 13). 
 
     Así pues, esta parte I b. se dividiría internamente en dos subpartes, la primera del compás 19 al 30 




al 30.se puede percibir como el compositor resalta el uso del silencio existente entre un compás y otro. 
Así mismo, se presenta mayor movimiento melódico de los instrumentos, como el piano y la flauta. Los 
glissandos, que había utilizado anteriormente de manera puntual para destacar “cadencias” o un momento 
estructural importante, lo integra al sonido general de tutti y añade efectos o técnicas nuevas en los 
vientos, como el pizzcato de la flauta que explicaremos más adelante, el frullato y los armónicos en el 
caso del clarinete. (Figura # 13). 
 
     La segunda subparte de I b. empieza desde el compás 31 donde inicia el accelerando hasta el compás 
38, no está de más aclarar por qué no se consideran los dos compases donde ya se establece el tempo 
nuevo (negra =104) como parte de la sección II, estos pueden ser interpretados como un puente donde 
se establece el tempo y la textura de la idea que se desarrollará después. Desde el punto de vista 
cronológico, podría ser un recordatorio de la textura, el tempo o aspectos compositivos generales que le 
ayudarían al compositor al momento de retomar la obra.  
     
      Por otro lado, sabemos que la sección I, comprendida entre el inicio y el compás 38 de Arquitecturas 
del Límite, fue concebida alrededor del año2005, mientras la sección II que inicia en el compás 39 data 
de agosto 2011. Es decir, habría una distancia considerable entre una sección y otra, en cuanto a tiempo, 
por lo que parece pertinente que los dos compases que anteceden la sección II sirvieran como recordatorio 
para no perder la continuidad de la obra.  
 
     Analizamos entonces la sección I b. la cual inicia en el compás 19, como mencionamos anteriormente. 
Los 6 primeros compases de esta sección están agrupados cada dos, los cuales están seccionados por las 




notas Si y Do, pero con nuevas texturas como: las del piano, la flauta y el clarinete en el compás 23 y por 
otro lado en el caso del violín y el violoncello el uso del glissando es integrado a la textura general de 
tutti en lugar utiliza nuevos efectos sonoros como por ejemplo el tremolo en el compás 20 y el compás 
24, donde se alternan las notas Si y Do. Es importante destacar, que para este fragmento es más notorio 
el uso del silencio, representado en la ausencia del sonido en los últimos tiempos de cada compás. Sin 
embargo, desde el compás 24 hasta el 31 se va dando más espacio al sonido.  
I 
  I a.         I b. 
  c. 1 - 18        c. 19 – 38  
                                Figura #12. Estructura primera sección, resaltado en negrilla la parte I b.  
 
      Compás 19, inicia con todos los instrumentos en la nota Si, el seisillo de semicorcheas del piano inicia 
con el Si también, pero acompañado de otras notas relacionadas por saltos (Si, Reb, Do, Si, Si octava 
arriba), estas mismas notas las usará para los compases siguientes del piano, pero en diferente orden y así 
mismo para la flauta en el compás 23. Compás 20 el eje principal es el Do destacado por: la flauta, el 
clarinete (armónico) y el piano (la primera semicorchea del quintillo acentuada), en contraste con el Si 
del violín en tremolo y el glissando del violoncello del Re al Reb cuarto de tono abajo. (Figura # 13) 
  
     Compás 23 vuelve al Si, esta vez la flauta se une a la textura del piano con un quintillo de semicorchea. 
Importante de este compás destacar el movimiento melódico de los seisillos de semicorchea del clarinete, 
ya que las notas son diferentes a las de los demás instrumentos, las cuales son (Si, Sib, Do como apoyatura 




piano y la flauta, a excepción de las dos primeras (Si, Sib) que están a un intervalo de 7ma mayor.  Estas 
notas se interpretan en un registro bajo del instrumento lo que hace que contraste aún más con la sonoridad 
que se venía proponiendo, salvo el violoncello. (Figura # 13). 
 
 
Figura # 13 explicación de los compases de los compases 19 al 23. 
 
      Compás 24 (Do), para este compás, la flauta tiene en el primer tiempo un Si que en la última 
semicorchea del quintillo cambia a un Do, el cual se prolonga casi hasta el final del compás. Esta 




armónico dentro de la indicación de trémolo (Si 3 octavas arriba y Mi dos octavas más quintas) dando un 
efecto metálico y fantasmal.  
      






  respectivamente, el Reb toma relevancia debido a los acentos 
indicados para el piano y la flauta. En el caso del piano, es la última nota del grupo de octosillos, la cual 
queda sonando durante todo el compás como si fuera una continuación del Reb del clarinete, que ataca 
esta nota desde el primer pulso del 
7
4
. No obstante, a pesar de que esta nota es claramente importante, el 
Si sigue estando presente en los otros instrumentos.  
 
     El compás 28 es un recuerdo de la parte I a, en primer lugar, el piano evoca un Do acentuado en la 
mano derecha, tal como se presentaba en sus primeras intervenciones al inicio de la obra, acompañado 
esta vez por la flauta y el armónico del clarinete, el cual articula en semicorcheas y tresillo de corchea 
(efecto de ritardando escrito).  
 
      El violoncello, al igual que el clarinete en el compás 13, tiene un tresillo de corcheas con apoyaturas 
hacia cada nota, alternando entre el Do y el Re, siendo el Do las corcheas y el Re las apoyaturas. Por 
último, el violín alterna las notas Do y Mib en armónicos, siendo este efecto lo único diferente al compás 
13. Es importante recordar que el Mib en la sección anterior, era una de las notas que proponía un cambio 





Figura # 14 explicación de los compases 24 al 30.  
 
     Para finalizar la transición de la parte I hacia la II, la cual se viene construyendo desde el compás 19, 
analizaremos los últimos 8 compases (c. 31- 39), van en accelerando desde la negra = 70 hacia negra = 
104, donde se establece una nueva textura y nuevo carácter en la música. El compás 31 y 32 el piano 
continúa con los seisillos de semicorchea que venía proponiendo desde compases anteriores, con la única 
diferencia de una nota nueva, el La, que vendría siendo la última semicorchea del seisillo. Para estos 
compases continuamos identificando que los ejes en las notas Si y Do están presentes, a pesar de las 
variaciones y cambios de las técnicas de cada instrumento. Para ilustrarlo claramente, el compás 31 
tendría como eje el Si: violín con un tremolo veloccisimo entre el Si y el Sol, el piano con la segunda 




tiempo del violoncello, incluso la flauta que inicia el compás con la nota Do con multifónico Re y lo 
resuelve al Si en el tercer tiempo. En el compás 32 tendría eje en el Do: el piano con seisillo de 
semicorcheas, donde el  Do está en diferentes octavas Do4, Do5 y Do6, el clarinete con un Do largo que 
en los últimos dos tiempos se convierte en un  glissando con frullato en crescendo que conduce al inicio 
del compás 33, el violín y el violoncello con indicación de tonlos en la nota Re y finalmente la flauta con 
un Mib que en los últimos dos compases resuelve en glissando hacia el Re. Así mismo, el frullato en 
glissando y crescendo del clarinete que resuelve en un fortíssimo del piano en la nota Si (compás 33), 
donde se empieza a marcar de forma notoria el accelerando. En el compás 34 vuelve el piano con la nota 
Si, esta vez acompañado del cello con un Sib en pizzicato sul ponticello armónico, el cual en la cuerda II 
produce un Re (dos octavas arriba + quinta) y el violín con un saltatto glissando del Si al Sib. (Figura 
#15). 




     En el compás 35 vuelve el tutti siendo el piano el instrumento con mas relieve dinámico (Si ffff). 
Compás 36 tenemos un gran tutti donde el piano tendría indicación dinámica de Si fff possibile.  En el 
compás 37 se establece el tempo nuevo, negra = 104.  El piano reposa en este compás resolviendo toda 
la tensión del accelerando en un Si y un Do que toca simultáneamente, como si nuca terminara de 
establecer si una nota es más importante que la otra. 
 
      Los demás instrumentos concluyen el accelerando de la siguiente manera: flauta con el Mib en 
glissando hacia el Reb y luego en la segunda semicorchea del segundo tiempo cambia al Do que se disipa 
en la indicación de aire con sonido de altura; el clarinete con el Do en glissando hacia el Si y en la 
segunda semicorchea del segundo tiempo cambia a un Re, que al igual que la flauta desaparecen en la 
indicación de aire con sonido de altura; el violín concluye en un Do con indicación de tonlos10  ; 
violoncello con la nota Reb en pizzicato con glissando hacia el Do que en la segunda semicorchea del 
segundo tiempo cambia a un Re con indicación de tonlos. En el compás 38 se establece el ostinato de las 
semicorcheas en todos los instrumentos con aire con sonido de altura y tonlos, en este compás el piano 
queda ausente. Así concluye la primera sección (I) de Arquitecturas del Límite. (Figura # 16). 
 





Figura # 16 explicación de los compases 35 al 38.  
 
          La sección II está comprendida entre los compases 39 al 103 y se divide en cuatro partes.  La 
primera II a.  (compás 39 al 59) la segunda II b. (compás 65 al 74) la tercera II c. (compás 79 al 88) la 
cuarta parte II d. (compás 95 al 103). Cada parte esta conectada a la siguiente por medio de compases de 







Figura # 17. Estructura de la sección II Arquitecturas del Límite.   
     
      La sección II de Arquitecturas del Límite, tiene como característica principal el ostinato rítmico de 
semicorcheas con la indicación de aire con sombra de sonido o tonlos, éste último para el caso específico 
de las cuerdas. Aquí, la textura se divide en dos elementos: los instrumentos que están haciendo el ostinato 
y el piano que estaría haciendo la parte melódica.  
 
      Iniciamos el análisis de esta sección con la parte II a.  que se divide a su vez en tres subpartes como 
se puede ver en la figura # 17. Del compás 39 al 47 el piano es el instrumento protagonista, melódicamente 
nos encontramos de nuevo con las notas Do y Si, las cuales va alternando en cada intervención siendo 
así: compás 40 Do, 42 Si, 44 Do, 46 Si, al mismo tiempo, cada ataque de las notas tiene acento y un 
regulador de mf (mezzoforte) hacia p (piano). Alrededor del piano, hay cambios sutiles en el ostinato que 
interpretan los demás instrumentos, por ejemplo, en los compases 40 y 41 los acentos en el violoncello, 




41, que después imita la flauta en el compás 42 sobre los últimos dos pulsos por medio de un glissando. 
(Figura # 18).  
 
 
Figura # 18 explicación de los compases 39 al 42. 
 
      Entre los compases 43 y 45 se alternan el glissando de los vientos con el getatto con glissando de la 
cuerda. En el compás 46 la flauta, el clarinete y el violoncello coinciden en los acentos, lo que determina 




con un crescendo en el compás 47, así mismo, incluye al violín y agrega un acento secco en el acorde del 
piano en la última semicorchea de este compás. (Figura # 19). 
 
 
Figura # 19 explicación compases 43 al 46  
     Para esta última intervención del piano el compositor escribe por primera vez un acorde para este 
instrumetno. (Figura # 20). 
 






      En este acorde podemos ver que las notas que lo construyen, son las mismas notas que el compositor 
ha venido presentando desde el inicio de la obra, Si, Do, Re, Mib, La en orden de aparición y de 
importancia. La sonoridad del acorde es difusa, en pate por el registro en el que se debe tocar; la mano 
izquierda debe interpretar una octava abajo de lo que está escrito, eso da como resultado una mezcla 
notoria entre los armónicos de las cuerdas graves del piano lo que produce una pérdida de claridad. 
Sumado a esto la indicación del ritmo y articulación secco.  
 
           La siguiente subparte de la parte II a. se comprende entre el compás 48 al 53. Esta subparte 
continúa con el ostinato de semiorcheas con la indicación de senza accenti y el efecto de aire con sombra 
de sonido. Lo único notable a nivel melódico de estos compases es la última semicorchea del compás 53 
donde entra nuevamente el piano en la nota Do y que al hacer la segunda volta éste debe tocar la nota 
Mib, destacando, además, el juego dinámico de las semicorcheas y el efecto que éste produce. 
 
     Los últimos compases de la parte II a. que van desde el compás 54 al 59, justo después de las barras 
de repetición. Aquí el compositor continúa con el ostinato, pero esta vez da relieve al sonido por medio 
de acentos escritos en determinadas semicorcheas y en diferentes instrumentos. Esto sucede 
específicamente en los compases 54 y 55 en los cuales, la flauta y el violín tiene acento en la nota Do y 













      En el compás 56 el piano interpreta las notas Do y Re en la mano derecha y en la mano izquierda el 
Do en octava. Esta vez, Sánchez-Verdú no escribe la intervención del piano en ritmo de semicorchea sino 
de fusa nuevamente acentuada, sumándole el triple pp (pianissimo). En el compás 57 no hay mayor 
novedad, no obstante, es importante destacar la indicación de übergang / transizione que es la transición 
del aire con sombra de sonido de altuta al sonido ordinario. A partir del compás 58 y 59 se hace un 
ritardando hacia el compás 60. Aquí, el clarinete en el compás 58 hace el cambio de aire con sombra de 
sonido hacia sonido ordinario en la nota Re y cambia de semicorcheas a tresillos de corchea, lo cual ayuda 
a organizar el ritardando hacia el tempo nuevo. En el compás 58, el piano interviene nuevamente con un 
acorde en semicorchea, pero esta vez la nota se extiende con un efecto que se logra con el pedal derecho, 
en el cual se ataca el acorde e inmediatamente se abre el pedal, eso genera que el sonido del acorde se 
prolongue, pero con la resonancia de los armónicos (Do, La, Si, Re). (Figura # 22). 
 




     Terminada la parte II a. de la obra en el compás 59, empieza la transición hacia la parte II b. ésta 
inicia en el compás 60 y termina en el compás 64, aquí el compositor da más relevancia al efecto sonoro 
que introdujo en el compás 58 en los instrumentos de viento, donde pasa de la indicación de aire con 
sombra de sonido de altura al sonido ordinario, el cual escribe de la siguiente manera ver figura # 23 y 
figura # 24. Aquí, el punto hace referencia al sonido ordinario y el rombo al aire con sombra de sonido 
de altura.  
                                                                                                                        
  
                  Figura # 23 transición entre el aire con sombra de sonido de altura al ordinario.  
 
     En el caso de las cuerdas hace un efecto paralelo al de los vientos, pero entre el quasi tonlos saltato y 
el reiben/fregare traducido al español, del alemán e italiano respectivamente, rasgar o frotar, los cuales 
indica escribiendo el efecto sonoro encima de las notas donde quiere que se efectúe el cambio.  
       
      A nivel melódico, la flauta se queda en el ostinato del Do durante toda la transición, mientras que el 
clarinete inicia con un Fa y a mitad del compás 63 cambia al Sol que posteriormente hace un glissando 
de vuelta al Fa en el compás 64.  En cuanto a la cuerda el violín, al igual que la flauta, permanece en 
ostinato, pero en la nota Si, mientras que el violoncello inicia en un Re que luego se transforma en un 
glissando hacia el Reb, el cual termina resolviendo en el primer tiempo del compás 65 en un Do, de la 
misma forma que el violín resuelve el Si al Do. Estas dos notas, Reb y Si crean tensión o atracción hacia 






Figura # 24 Explicación de la transición entre II a. y II b. Compases 60 al 63. 
 
     Después de esta transición inicia la parte II b. que está comprendida desde el compás 65 hasta el 
compás 74. Esta parte crea un contraste súbito con la sonoridad y la textura que se venía presentando, 
puesto que el rango dinámico oscila entre el fff (triple fortíssimo) y el pp (pianísimo), mientras que las 
secciones anteriores permanecieron dentro de la dinámica de p (piano). Consecuentemente, se introducen 
nuevas sonoridades como por ejemplo el de la flauta en el compás 65, donde se le indica un ataque con 
lengua, tongue ram11, donde cada nota es acentuada de forma agresiva. Esto mismo sucede con el clarinete 
 
11 El tongue ram y el golpe de lengua son realmente el mismo. La cuestión es que en la Flauta los sonidos tongue 
ram son bastante más fuertes que en el clarinete. El pasaje de la Flauta en el c. 65y siguientes (tonque ram) 




en el compás 67 donde tiene escrito golpi de lingua, golpe de lengua en español, lo que crea un sonido 
presente y articulado. Conjuntamente, observamos que después de unos compases en silencio aparece de 
nuevo el piano, el cual tiene notas relacionadas por saltos que se distribuyen entre ambas manos. (Figura 
# 24) 
 
     Este contraste, lo podemos notar al momento de analizar la melodía en el ostinato de la parte II a. en 
la cual, la transición se centra en notas específicas para cada instrumento sin dar jerarquía a ninguna de 
ellas. Sin embargo, en el compás 64, ver figura # 24, los cromatismos del violoncello Re, Reb, Do donde 
el Do, es la llegada al primer tiempo de la parte II b. con la indicación de forte; da a entender una atracción 
cromática, idea que se repite a lo largo de esta parte de la obra. Ahora bien, lo mismo pasa en el violín, el 
cual en el compás 64 resuelve el Si hacia el primer tiempo del siguiente compás en un Do, resolución que 
esta apoyada por un glissando y un crescendo hacia el f (forte). En los compases siguientes se repite esto 
mismo, pero no desde el Si, sino desde la nota La.  Solo hasta el compás 70 vuelve a aparecer el Si para 
hacer la llegada hacia la transición entre II b. y II c. este último Si no llega a un Do como podría deducirse, 
sino que llega a un Re, esto mismo pasa en el violoncello que en vez de llegar al Do resuelve el Re a un 
Fa ver figura # 25.  
 
     Con respecto al clarinete, la flauta y el piano, encontramos que estos generan mayor contraste en la 
parte melódica. Esto se debe a la variedad de las notas que utiliza el compositor lo que permite una 
percepción más clara de la altura de los sonidos. Anteriormente estaba presente la indicación de aire con 
sombra de sonido de altura o tonlos casi siempre en pp (pianissimo) o p (piano), haciendo que la altura 
de las notas fuera difusa. En el caso de la flauta en el compás 66 y 67 se introduce un quintillo de 
semicorechea con las notas Do, Si, Sib, La, Lab (66) y novesillo de semicorchea La, Sol#, Fa, Sol, Fa#, 








Figura # 25 explicación parte II b. Compases 65 al 67.  
 
       Luego en el compás 72 la flauta vuelve a tener la indicación de aire con sombra de sonido de altura 
en la nota Do, el cual alterna con el tongue ram en las notas Fa y Mi que tuvo al inicio de esta parte. Por 
otro lado, el clarinete en el compás 65 refuerza claramente el Do del violoncello y en la mitad de ese 
mismo compás vuelve a el aire con sombra de sonido de altura en la nota Re, en el compás 67 acompaña 




compás 69. Finalmente, el piano tiene una textura similar a la del compás 19 en la parte I, las cuales son 
notas relacionadas por salto, sin embargo, la articulación de éstas es diferente por la ligadura que se 
presenta cada dos notas y la dinámica de pp (pianissimo), lo que le da un carácter diferente. Por otro lado, 
las notas que se han venido presentando con más frecuencia además del Do y el Si son: Re, Mib, Sol, 
Sib, Reb, Mi, en orden de aparición. En el compás 72 el piano tiene escrito un Si en la mano derecha que 
delimita los últimos compases de la parte II b. a partir de este momento, la cuerda establece nuevamente 
la textura de el ostinato tonlos y los vientos vuelven a la sonoridad de aire con sombra de sonido de 
altura. (Figura # 26). 
 
 





     En el compás 73 la flauta alterna el ataque de tongue ram con el aire con sombra de sonido de altura, 
mientras que el clarinete interpreta unos glissandos que le llevan hasta el compás 74. Seguido a esto el 
compás 74 se repite 4 veces donde la dinámica debe crecer poco a poco, es importante de este momento 




                             Figura # 27 explicación de efecto sonoro del piano en el compás 74  
 
     Esta indicación quiere decir que el pianista debe ensordecer la cuerda o las cuerdas señaladas dentro 
del piano con una de sus manos. La otra mano estará en el teclado tocando la nota escrita, es decir, este 
es un efecto paralelo al tonlos o el aire con sombra de sonido de altura. Con éstas cuatro repeticiones del 
compás 74 termina la parte II b. y da inicio a la transición hacia la parte II c.  
 
     La transición de II b. a II c. comienza en el compás 75 y termina en el 78, aquí el piano continúa con 
el ostinato de semicorcheas, pero a diferencia del resto del ensamble, éste tiene una indicación diferente 
a los demás, mientras que la cuerda y los vientos tiene negra = 40, el piano tiene negra = 70. (Figura # 
28). De igual manera, en el compás 76 tiene la indicación de accelerando poco a poco y al final, en el 
compás 78, mientras todos los demás instrumentos tienen un ritardando, el piano tiene un accelerando 












     Durante los compases 75 al 78 donde se encuentra el ostinato del piano; la flauta, el clarinete, el violín 
y el violoncello forman un acorde (Figura # 29), el cual repetirá hasta el final de la transición. Con 
respecto a los compases 75 y 76 la dinámica es de pp (pianissimo), no obstante, en el compás 78 donde 
está indicadas las 7 repeticiones, la dinámica debe aumentar hasta llega a ffff (cuatro fortes), sumado a un 
ritardando que genera tensión hasta llegar al punto climático. (Figura # 28).   
 
                                                
Figura # 29 Acorde de la transición entre II b. y II c. compases 75 al 78 
 
     La parte II c. inicia en el compás 79 (Figura # 28) como resultado del climax de la transición. En esta 
parte el ritmo es irregular y veloz, justo como lo indica el compositor velociss, irregulare. Nuevamente 
los vientos y la cuerda tienen el efecto de aire con sombra de sonido de altura y quasi tonlos, 
respectivamente. A pesar de que este efecto produce la ausencia del sonido y definición de su altura, la 
flauta y el clarinete tienen escritas unas apoyaturas que se destacan de esta sonoridad airosa. Éstas se 
alternan entre los dos instrumentos, comenzando desde el compás 79 hasta el compás 83, correspondiendo 







          
Figura # 30 explicación parte II c. compases 80 al 83.  
     Un evento importante para destacar en la cuerda es el compás 80, donde deben independizar el ritmo 
de la mano derecha con el de la mano izquierda. Para lograr esto, el compositor agrega un pentagrama 
rítmico adicional en la parte inferior de cada instrumento, donde el arco debe ir en un ritmo irregular y 
veloz diferente al ritmo de la mano izquierda. Con respecto a las notas, el violín y el violoncello inician 
en el compás 79 con dobles cuerdas en las notas Re, Fa violín y La, Re violoncello. Luego en el compás 
80 el violín alterna las notas Fa y Mi y el violoncello cambia a La, Do. De igual forma, en el compás 82 
el violín vuelve a las notas Re, Fa, pero esta vez no con las dobles cuerdas sino de manera alternadas, 
mientras que el violoncello en el tercer tiempo de este compás cambia a las notas intercaldas La y Si el 
cual resuelve en el compás 83 a un Do, éste a su vez hace un diminuendo a p (piano) hacia el compás 84. 
Simultáneamente el violín resuelve a un Fa en diminuendo a p (piano) hacia el compás 84, donde cambia 










      Al igual que la flauta y el clarinete, los cambios melódicos de la cuerda irán simultáneamente a los 
del piano. Sin embargo, a partir del compás 85 empiezan a verse pequeñas diferencias, por ejemplo, en 
el cello y clarinete que tocan un Sol en lugar de un La, compás 86 el violín, en lugar de tocar un Fa o un 
Do, al igual que el piano, tiene escrito un Sol y en lugar de tocar un Re toca un Mi, igual que la flauta, 
repitiendo este mismo procedimiento en el compás 87.  Como se dijo anteriormente en el compás 84 es 
la entrada del piano, después de haber permanecido en silencio desde el compás 79, es la primera vez que 
los ejes Si y Do no están presentes como tal, es decir, no se sugiere una nota central o de más importancia 
que las demás. Podríamos pensar que la nota Re toma relevancia ya que este se ha venido presentando en 
todos los instrumentos a lo largo de la parte II c. y justamente en el compás 84 donde todos los 
instrumentos convergen en tutti hacia esta nota, junto con la entrada del piano que lo enriquece en cuanto 
a sonoridad. (Figura # 31).  
 




     En el compás 87 a partir del tercer tiempo, Sánchez-Verdú introduce un nuevo recurso sonoro el cual 
va a determinar la textura de la transición y cómo ésta va a producir el contraste hacia la parte II d. Así 
pues, este recurso sonoro se trata de un accelerando irregular, el cual esta señalado en la parte superior 
de las notas de la siguiente manera, ver figura # 32 y 33. En el compás 88 continúa con esta indicación y 






                                      Figura # 32 accelerando y ritardando irregular 
 
  
      
     Como se mencionó anteriormente este efecto de accelerando y ritardando es la característica principal 
en cuanto a textura de los compases 89 al 94 que, desde el punto de vista de la estructura, es la transición 
de la parte II c. a la II d. Por otro lado, el movimiento melódico es diferente o poco común en la obra, ya 
que la relación entre cada instrumento no es horizontal (melódico) sino vertical (armónico), donde los 
instrumentos hacen el cambio melódico, dinámico y de textura al mismo tiempo. (Figura # 33). 













     En cuanto a las notas que construyen la armonía del compás 89 al 94, observamos que en el violoncello 
se alternan las notas Si y Do que durante la obra hemos considerado como los ejes principales sobre los 
que se han construido las frases y por supuesto la estructura de esta. Sin embargo, el compositor agrega 
los cuartos de tono como elemento que varía la repetición de estas dos notas. Por otro lado, el clarinete 
alterna las notas Mi y Re las cuales se han repetido en menor medida, pero han estado presentes en 
momentos donde el compositor ha querido destacar eventos importantes fuera de los ejes, como en el 
ejemplo del compás 84 en el solo del piano que inicia en el Re. Por último, la flauta y el violín hacen 
doblaje a la octava de las notas La, Do y Si. Es importante resaltar, que en este caso el violín queda como 
bajo de los acordes ya que su registro se cruza con el del violoncello. A continuación, ver figura # 33 y 
34 para poder entender el movimiento de las voces durante esta transición.  
                  
 
Figura # 34 análisis armónico y melódico de la transición entre la parte II c. y II d. compás 89 al 94 
 
     En el compás 94 con anacrusa, aparece nuevamente el piano con un pizzicato en la nota Do, que queda 
suspendida junto con la flauta (Do) y el clarinete (Mi), los cuales crean el ritardando hacia el inicio de la 












     La parte II d. inicia entonces en el compás 89 (Figura # 34) y termina en el compás 103 (Figura # 35) 
donde llega a su punto climax antes de iniciar la sección III de la obra. Esta parte tiene como característica 
principal el tipo de textura generado por las técnicas extendidas que se indican para todos los 
instrumentos. En el compás 95 el compositor utiliza la independencia de las manos, parecido al propuesto 
en el compás 80 para la cuerda, donde las manos debían hacer ritmos irregulares e independientes. En el 
caso del compás 95 la mano izquierda tiene señalado velocissimo e regolare, veloz y regular, y la mano 
derecha (mano del arco) velocissimo irregolare, veloz e irregular, para el caso de la cuerda. En los vientos 
hace un efecto similar, pero independiza las manos de la boca, donde las manos hacen velocissimo 
regolare y la boca velocissimo irregolare, para ambos casos, cuerdas y vientos. Sánchez-Verdú añade un 
pentagrama rítmico en la parte inferior de cada uno para especificar la articulación, dinámica y tipo de 
sonoridad que el intérprete debe ejecutar.  
 
     Para la mano, o las manos que tienen la indicación de velocissimo regolare, deben tocar el grupo de 
notas que esté escrito lo más rápido posible y repetirlo hasta donde esté señalado. Para flauta y clarinete 
el compositor escribe escalas cromáticas, que están a diferencia de una séptima menor entre si: Re, Mib, 
Mi, Fa, Fa#, Sol para la flauta y Mi, Fa, Solb, Sol, Lab, La para el clarinete (séptima menor descendente 
con respecto a la flauta). Por otro lado, el violín y el violoncello recibe una melodía diferente para cada 
uno: Fa, Mi, Sol, Mi para el violín y Sib, La, Sib, Si, Do para el violoncello.  
 
     En la anacrusa del compás 97 interviene nuevamente el piano con el pizzicato en la nota Do 
acompañado por el violín y el violoncello. En el compás 99 entran el clarinete y la flauta, por tanto, en 
relación a lo anterior la línea melódica de cada instrumento cambia. En el compás 101 aparece el piano 
una vez más, pero esta vez dentro de la textura propuesta en el compás 95, en este caso la mano izquierda 




mano derecha hace la secuencia de notas veloz y regular. En el compás 102 entra por última vez la flauta 
y el clarinete, con modificaciones en la secuencia de las notas, las cuales, son escalas cromáticas con más 
notas que en la intervención inicial (compás 95). En el compás 103 la mano izquierda del piano tiene la 
indicación de veloce e irregolare, simultáneamente al violín y el violoncello se le añaden dobles cuerdas 
a la parte melódica.  Desde la entrada del piano en el compás 101 hasta el compás 103 se produce un 
crescendo de mezzoforte a forte siendo éste el climax de la parte II d. y el final de la sección II. Para 
conectar la sección II con la sección III Sánchez-Verdú escribe una coma al final del compás 103, como 
una respiración para hacer el cambio súbito de dinámica hacia el piano, el carácter y la textura de la 
música. 
 
      La sección III se divide en dos partes III a. que corresponde a los compases 104 al 107 y la parte III 
b. que corresponde a los compases 108 hasta el final. De la parte III a. los primeros dos compases (104 
y 105) el ritmo de todos los instrumentos está definido dentro de los pulsos del compás, diferente a la 
sección anterior donde el ritmo12 era generalmente irregular, el cual retorna a partir del compás 106 hasta 
el final. En cuanto a la parte melódica, cada instrumento alterna las notas que se han presentado durante 
toda la obra, para cada caso están en el orden de aparición desde el compás 104 hasta el 107 (Figura #36). 
 
Fl: Fa, Mi, Do, Re, Si, Do#, La 
Cl: La, Fa, Re, Lab, Do, Sol, Si, Sib, Mi 
Piano: Fa, Re, Do, Sol, Si, La, Lab, Mib 
 
12 La textura de esta sección se crea a través de la superposición de distintas velocidades en cada instrumento: 
seisillos en el piano, septesillos en la flauta, octosillos en el violoncello etc.  
Vln: Do, Mib, Fa, Mi, Re, Si, Sib, Lab, Fa# 





Figura # 36 explicación de la parte III a. compases 104 y 105. 
 
     En el compás 107 se hace uso de un elemento muy interesante que es el e-bow también conocido en 
español como arco eléctrico. Este aparato produce un circuito magnético que hace que la cuerda siga 
vibrando sin necesidad de una intervención del músico, a nivel de pulsación o acción, así es que en el 
compás 107 el pianista debe colocar el e-bow sobre la cuerda indicada, este se accionará únicamente 
cuando los silenciadores (uso de pedal derecho) del instrumento se separen de las cuerdas. En este caso 
se colocará en la cuerda Do para que este quede sonando a través de la textura de los otros instrumentos. 






Figura # 37 explicación de la parte III a. compases 106 y 107. 
 
     En la parte III b. la flauta y el clarinete se mueven melódicamente de manera cromática con un nuevo 
efecto sonoro, el cual está especificado con el uso de apoyaturas. Éstas deben ser atacadas con la 
inspiración del aire, inspirare, en conjunto con la disociación de las manos y la independencia ritmica de 
la boca con respecto a éstas. La cuerda por otro lado, tiene como efecto sonoro hacer tapping en la mano 








Figura # 38 explicación de la parte III b. compases 108 al 110. 
 
     Todo ese “caos sonoro” resuelve en el compás 111, donde el compositor pone la indicación de solo 
movimenti (teatro) senza sonoro. Los músicos hacen el movimiento de seguir tocando el instrumento, 
pero en realidad es una indicación teatral, que automáticamente da la ilusión al auditorio de que existe de 
alguna manera el sonido, sin que realmente se esté produciendo. En medio de toda esa actuación aparece 
con mayor claridad el Do del piano y el e-bow. En el compás 114 Sánchez-Verdú detinene la actuación 
de los músicos con un paralizato donde deben deben permanecer quietos hasta que el sonido del Do del 




el último compás, donde los intérpretes deben permanecer congelados en total silencio, llegando así a la 
conclusión de la obra de Arquitecturas del Límite (Figura # 39).  
 
 
Figura # 39 explicación de la parte III b y final de la obra. Compases 111 hasta el final. 
 
7. Indicaciones para la interpretación de la obra Arquitecturas del Límite 
 
     Las técnicas extendidas son definitivamente una de las características más importantes de la obra, no 




análisis, a medida que se avanza en la obra las dificultades técnicas de cada instrumento fueron 
aumentando, siendo la tercera sección el climax de éstas y cuya culminación es el paralizato del compás 
113 hasta el final, dándole presencia e importancia al silencio. A continuación, se hará una explicación 
de las indicaciones que el compositor especifica en la partitura, tanto del glosario que añade como anexo 
al score, como de las que escribe y especifica dentro de la obra.  
 
 
Figura # 40 indicaciones para la interpretación de los instrumentos Flauta y Clarinete 
     
     Como se puede ver, en la figura # 40 están las indicaciones de la interpretación de cada uno de los 
símbolos que utiliza Sánchez-Verdú para la flauta y el clarinete. El primero de ellos es uno de los que se 
más se presenta a lo largo de la obra, en el cual predomina el sonido del aire ante la claridad de la altura 
de la nota indicada, contrario al segundo, donde la altura o la nota debe escucharse. El tercero hace parte 
del climax de la sección III, uno de los más difíciles en cuanto a interpretación debido a la disociación 
rítmica entre las manos y la boca. Para las indicaciones que el compositor agrega directamente en la 






Indicaciones interpretativas dentro de la partitura de: Flauta y Clarinete 




Articulación muy seca y 
corta. Hay dos formas de 
hacerlo, uno es con los 
labios pronunciando una 
“P” explosiva (“pup”) la 
otra es el golpe del 
paladar con la lengua 
explosivamente como si 







Frullato Hacer redoble con la 





Dos notas o más que se 
emiten simultáneamente. 
La segunda nota hace 
parte de la columna de 
armónicos de la nota 
ordinaria. 
 




Tongue ram Golpe con la lengua, muy 
articulado, puede 
entenderse también como 
el pizz  
65 FLAUTA 
 
Golpi di lingua 
Literalmente, golpe de 
lengua, velocidad, 
acentuación y 
articulación de la lengua. 





Inspirare (dentro dello 
instrumento) 
Inspirar (dentro del 
instrumento) velocidad 













Figura # 41 Indicaciones para la interpretación de Arquitecturas del Límite, piano.  
 
     En la figura # 41 se pueden apreciar las indicaciones descritas para el piano, la primera de ellas es el 
pizzicato que lo podemos encontrar en la sección III en el último tiempo del compás 93. Éste se debe 
hacer dentro del teclado pulsando la nota indicada, puede ser de gran utilidad dejar una cinta de color que 
resalte la cuerda, para que al momento de tocar el pianista pueda ubicarla rápidamente. La segunda 
indicación como bien se entiende, es ensordecer la cuerda que este especificada con una mano, mientras 
que la otra acciona el teclado, el resultado será escuchar claramente la altura de la nota, pero mucho más 
percutida y seca. Para ejemplificar lo anterior podemos ver la transición de II b. a II c, compses 74, 75 y 
76. La tercera y última indicación del piano hace parte de los últimos compases de la sección II 
estructuralmente en su punto de tensión más importante, compás 101 y 102. Aquí una de las manos debe 
cubrir con la palma la distancia entre las notas que el compositor escribe entre paréntesis, para el caso de 
los compases antes mencionados debe cubrir una octava (Do2 a Do3), mientras que con la otra mano 




Otras indicaciones importantes para el piano es el uso del pedal en los compases 6, 8 y 15 para lograr el 
efecto de ffpp (fortissimo pianissimo súbito) sobre una misma nota. Aquí el pedal se ejecuta justo después 
de hacer el ataque. Cómo última indicación, que fue explicada en el capítulo anterior del análisis de la 
obra, es el uso del e-bow o arco eléctrico en español, este dispositivo produce un circuito magnético que 
hace que la cuerda siga vibrando sin necesidad de una intervención del músico, a nivel de pulsación o 
acción, así es que en el compás 107 el pianista debe poner el e-bow sobre la cuerda indicada. 
 
Figura # 42 Indicaciones de interpretación de Arquitecturas del Límite, Cuerda.  
     Para los instrumentos de cuerda hay indicaciones paralelas a las de los vientos y el piano, por ejemplo, 
la número 1 y 2 de los vientos con la 1 y 3, que tiene que ver con el sonido sin y con altura, obviamente 
el compositor especifica para cada caso como se debe interpretar. El número 6 de la cuerda, es uno de los 
recursos que crea tensión y agitación en los últimos compases de la sección II. similar a la indicación 
número 3 del piano y los vientos.  Adicional a los efectos o técnicas descritas por el compositor en la 




variación sobre la articulación o la velocidad, utiliza también: los armónicos, tanto naturales como 
artificiales, pizzicato, glissando, gettato (compás 41, 45 y 44) indicación de vibrato en el violín en el 
compás 27 (29). En el compás 17 es importante el solo del violoncello donde se debe escuchar los 
armónicos de la nota Si dentro de un glissando y así como el compás 20 debe destacar el trémolo sul 
ponticello.  
 
     Por último, Sáncez-Verdú hace un último grupo de indicaciones dedicado a todos los instrumentos, la 
mayoría de estos fueron explicados durante el análisis de la obra, principalmente del número 1 al 4 ver 
figura # 43.  Los números 5 y 6 tienen que ver con la intensidad del sonido en cuanto a dinámica, en el 
caso del 5 vale la pena hacer una interpretación de la descripción de la indicación: intensidad de la acción, 
no el resultado dinámico. Eso quiere decir que debe tenerse en cuenta las características de cada técnica 
sobre la cual se está marcando la dinámica, por ejemplo, es diferente un f (forte) escrito para un pizzicato 
ordinario a uno que este sobre un armónico, o un ff (fortíssimo) sobre un tonlos que en unas semicorcheas 
ordinarias etc.  
 
      La indicación número 8 ayuda a definir tanto las transiciones de un tipo de técnica a otro, por ejemplo, 
en el compás 60 al 64, como también la señalización de transiciones dentro de la estructura, por ejemplo, 
en ritardandos y accelerandos. Esto visualmente en el score ayuda al director a tener una mirada general 
sobre las transiciones y en ese orden de ideas le permite organizar el gesto de una forma más natural y 
coherente con el tempo y la música que está escrita. Un ejemplo acerca de esto es el compás 31 al 37, 






Figura # 43 indicaciones para la interpretación de Arquitecturas del Límite para todos los instrumentos.  
 
    Para finalizar la parte de las indicaciones de la interpretación de la obra de Arquitecturas del Límite, es 
importante destacar el número 9, el cual da cuentas de la importancia que da José María Sánchez-Verdú 
al silencio, incluso al tratarse de la resonancia de los instrumentos, que pueden producir un piano 
imperceptible. Esta indicación la utiliza sobre todo para el pedal del piano durante toda la sección I y en 
la transición de la sección II b. a la II c. para el tutti después de la intervención de cada acorde, al hacer 
ese corte de la resonancia se puede escuchar el accelerando del piano y da la sensación de tensión en las 
pausas de cada una de las intervenciones de los acordes. Todas estas indicaciones y la manera como el 




cambios de tempo con la ayuda de las flechas etc.; Nos permite ver la claridad con respecto a cómo quiere 
que se interprete la obra y da todas las pautas y facilidades visuales en la partitura para que él o la directora 
y el ensamble puedan encontrar la sonoridad de cada sección y así mismo desarrollar un ensayo sin 
tropiezos.  
 
8. Guía para la preparación de la obra para la interpretación  
      
     En este capítulo el lector encontrará recomendaciones para la dirección de la obra basados en la 
experiencia del Seminario intensivo de interpretación musical y dirección en música nueva propuesto por 
la Universidad Nacional de Colombia y la Universidad de Música y Arte Dramático de Viena. Se 
abordarán 4 temas de manera simplificada: el gesto, la preparación auditiva, el ritmo y la preparación y 
estructuración de los ensayos. De estos temas es importante entender que se abordarán dificultades 
específicas de la obra donde requiera una explicación concreta y atención por parte del director.  
 
8.1 El gesto:  
 
      Cuando hablamos del gesto nos referimos a la forma como se transmite la información de la partitura 
y la música a través del lenguaje corporal del director (específicamente sus brazos, manos y rostro) hacia 
el ensamble que interpretará la obra. Éste se compone de dos aspectos generales, el tiempo, donde el 
director da la pauta de la marcación de los compases, información del tempo (accelerandos, ritardandos, 
calderones), entradas de los instrumentos del ensamble etc.; y la expresión donde se comunican las 





     En cuanto al tempo, al revisar el score de Arquitecturas del Límite podemos notar que el cambio de la 
métrica es en promedio, cada dos compases, para esto es recomendable como algo básico, que cada primer 
tiempo se tenga un gesto claro. Parece algo obvio si se habla de técnica de dirección, pero al momento de 
ensayar con el ensamble e intentar dar toda la información de dinámica, entradas, textura etc., puede 
perderse esa claridad, la cual los músicos del ensamble van a buscar como un apoyo que les de seguridad 
al momento de tocar. En conclusión, es necesario ser preciso y claro con el cambio de compases y la 

























 . Para el caso de los compases de cinco y 
siete cuartos es muy importante definir como será la agrupación, en el caso del cinco cuartos si se va a 
agrupar 2 + 3 o viceversa y lo mismo para el 7 cuarto 4 + 3 o 3 + 4. Algo que ayuda a concretar este tipo 
de decisiones es el análisis del fraseo o la forma cómo esta organizado el ritmo dentro el compás. Un 
ejemplo de esto puede ser el compás 7 cuya métrica es de  
5
4
  aquí, en los dos primeros tiempos está el 
violín, la flauta y una nota ligada desde el compás anterior del piano, los tres pulsos faltantes están en 
silencio o son la continuación de la nota ligada (piano), siendo así la mejor opción de agrupación sería 2 
+ 3, para que el silencio quede claramente marcado en 3. 
 







  se haría la marcación tal cual (1+3)        .  Lo que es importante para los dos casos de compases 
compuestos que están en la obra, es el cambio de los valores de la métrica, de cuartos a octavos, para lo 
que es recomendable llevar una subdivisión en común, dieciseisavos, que permitirá que la marcación sea 




para el caso del compás de 
3
16
 , el cual se recomienda hacer en 1 escuchando siempre la subdivisión de 
semicorchea.  
 
     Otro reto que encontrará la directora o el director serán los cambios de metrónomo indicados por el 
compositor. Por lo general se alternan entre negra = 70 o negra = 40 y un caso extraordinario en el 
compás 37, final de la sección I donde se anota negra = 104, el cual sería el metrónomo más rápido de la 
obra. La precisión con los metrónomos es fundamental para la seguridad de los músicos, ya que el tempo 
les permite interpretar las técnicas, ritmos y sonoridades propuestas por el compositor de una forma más 
musical y cómoda teniendo en cuenta las exigencias que estas implican. Siendo así, lo primero es controlar 
la precisión de negra = 40, al ser un tempo lento la proporción entre los pulsos del compás se pueden ver 
afectados, es decir, hay riesgo de empezar a acelerar inconscientemente, como un reflejo del director para 
buscar comodidad, o por lo contrario dar una sensación de pesadez en el tempo. En ambos casos el músico 
deja de percibir la subdivisión y por lo tanto se dará cabida a imprecisiones en las entradas o la exactitud 
del ritmo en si.  Para esto es importante estudiar con metrónomo e interiorizar el tempo hasta que pueda 
dirigirse fluidamente, no solamente para negra = 40, sino como recomendación general, eso facilitará la 
organización de los ritardandos y accelerandos y cambios de tempo súbito como en el compás 75 y 89. 
Un recurso que se suele utilizar para los metrónomos lentos es marcar la subdivisión, pero para el caso 
de esta obra este recurso puede causar mucho ruido visual, el único lugar donde el compositor sugiere la 
subdivisión, es en el compás 104 donde al lado de negra = 40 agrega corchea = 80.  
 
     La indicación de polimetría es otra de las novedades de la obra, esta se refiere a dos indicaciones de 
metrónomo que se ejecutan simultáneamente, en la obra el compositor escribe en una métrica diferente 
el piano en relación a los otros instrumentos. (Figura # 44). Piano, negra = 70, flauta, violín, clarinete y 





Figura # 44 único ejemplo de polimetría en la obra Arquitecturas del Límite.  
 
     Para el caso de la polimetría en esta obra, la recomendación es marcar el pulso de negra = 40 para 
estar con la mayoría del ensamble y dejar que el pianista toque por su cuenta la negra = 70 estableciendo 
desde el ensayo la forma como se debe hacer el accelerando y el crescendo poco a poco.  
 
     Con respecto al gesto frente a la interpretación es importante hacer un trabajo previo al ensayo sobre 
el análisis armónico y estructural de la obra. A partir de ahí se tiene mayor claridad en cuanto al fraseo, 
los cambios de textura, las entradas de los instrumentos y su función a nivel melódico. Por otro lado, 




intensidad de estas, así como se mencionó en el capítulo 7 donde, dependiendo de la técnica, el volumen 
del sonido puede variar. En pocas palabras la forma de dirigir será la última decisión, después de haber 
hecho análisis armónico estructural y tener claridad sobre cada una de las técnicas o indicaciones 
interpretativas.  
 
8.2 Preparación Auditiva: 
 
     Para la preparación auditiva es importante entrar en contacto con la música del compositor, pensando 
que es música que no se escucha cotidianamente, incluso dentro del repertorio académico, al menos del 
contexto musical Bogotano. Por eso es recomendable escuchar las obras que comparten el nombre de 
Arquitecturas las cuales brindan un acercamiento a la estética del compositor, la sonoridad, los formatos, 
textura etc., adicional, escuchar la obra correspondiente por las diferentes plataformas como Spotify, 
Deeze y YouTube. En este último hay disponibles dos versiones, sin embargo, solo una de ellas está 
completa, ésta es la única versión en vivo que está disponible.   
 
     Con un primer acercamiento al compositor y la obra, el trabajo de la directora o director será, como 
hemos dicho anteriormente, haber hecho un estudio de la armonía o movimiento melódico junto con el 
análisis de estructura, sobre todo para tener presente las notas que precisa escuchar en los ensayos, para 
poder guiar a los intérpretes. Específicamente en el caso de los multifónicos y armónicos que requieren 
de mayor atención. Por último, debe hacerse un estudio previo sobre las indicaciones de interpretación, 
técnicas extendidas o efectos sonoros, eso se puede hacer consultando la bibliografía disponible en 
internet o ir directamente donde un intérprete que esté especializado en la música actual, preguntar desde 




acercamiento a este tipo de música. Si es posible, hacer contacto con el mismo compositor. Para el caso 
de Arquitecturas del Límite en el montaje que se hizo con el ensamble de estudiantes de la Universidad 
Nacional de Colombia fue de vital importancia la guía del Maestro Jaime Wolfson. Teniendo esas 
herramientas claras antes del primer ensayo la directora o el director podrá adecuar el cronograma de 




     El ritmo es una de las características que requerirán de más trabajo en la obra, esto se debe al cambio 
constante de agrupaciones, tresillos, quintillos, seisillos etc. además de la superposición de éstas, sumado 
a esto las apoyaturas, síncopas, acentos en tiempos débiles y las indicaciones específicas del compositor 
sobre los ritmos irregulares.  
 
     Para el estudio del ritmo, se pueden elaborar varios ejercicios que ayudarán a tener mayor aprehensión 
de este. Un primer ejercicio es estudiar el ritmo de un solo instrumento por secciones de la obra, es decir, 
hacer estudio de solo la sección I de la flauta, luego solo clarinete y así sucesivamente.  Primero llevando 
el pulso, con el metrónomo a la mano para rectificar el tempo, mientras se canta el ritmo. Luego dirigiendo 
y cantando al mismo tiempo teniendo especial atención de los cambios de compás y la claridad del primer 
tiempo como se señaló en las recomendaciones para el gesto. Básicamente es un trabajo de capas, 
instrumento por instrumento y sección por sección, al trabajar a ese nivel del detalle, da a la directora o 
el director confianza al momento de ensayar, hacer correcciones, resolver dudas o dificultades a los 
músicos del ensamble. Tal vez donde se debe tener más atención y haber definido que se quiere a nivel 




irregulares, señalados por el compositor. (Figura # 43), para esto es bueno estudiar cantando, varias 
versiones de cómo podría hacerse y tomar decisión de alguna de ellas.  
 
8.4 Preparación y estructuración de los ensayos:  
 
     La preparación y estructuración de los ensayos dependerá sobre todo del tiempo que se disponga para 
hacer el montaje, el tipo de ensamble que vaya a interpretar la obra y la preparación individual de los 
músicos. En el Seminario intensivo de interpretación musical y dirección en música nueva se trabajó con 
agrupaciones, directores y compositores estudiantes de la Universidad Nacional de Colombia durante dos 
semanas comprendidas entre el 3 de septiembre al 12 de septiembre. Cabe aclarar que durante los talleres 
se trabajaron un aproximado de 6 o 7 obras de compositores del Conservatorio de la UNAL y de la 
Universidad de Música y Arte dramático de Viena, por lo tanto, el tiempo de ensayo de las obras era 
reducido. A continuación, en la siguiente tabla (Tabla 2) se hace un resumen de los días y horas de ensayo 











Tabla 2  
Cronograma de ensayos seminario intensivo de interpretación músical y dirección en música nueva 
2018 del 3 al 12 de septiembre de la obra Arquitecturas del Límite. 
DÍA HORA INSTRUMENTOS 
Lunes 3 septiembre 11:30 am – 12:00 pm  Flauta y Clarinete 
Lunes 3 septiembre 3:00 pm – 4:00 pm  Violín, Violoncello y Piano 
Jueves 6 septiembre  4:00 pm – 6:00 pm  Tutti  
Sábado 8 de septiembre  3:00 pm – 4:00 pm  Tutti 
Martes 11 de septiembre 11:00 am – 12:00 pm  Tutti ensayo general.  
Martes 11 de septiembre 7:00 pm  Concierto  
 
 
     Como se puede ver en la Tabla 2 el primer día de ensayo se dividió el ensamble en dos, flauta y 
clarinete en la mañana y cuerdas y piano por la tarde. Ésto se hizo con el propósito de poder dar una 
lectura a la obra y trabajar en las indicaciones que son específicas para cada instrumento, de esa manera, 
al momento de hacer el primer tutti, los músicos tienen una información previa y la posibilidad de 
trabajarla por aparte.  
 
     Cuando se está trabajando el tutti como primera vez, es importante dar una lectura a toda la obra sin 




debajo de todas formas, para que se pueda hacer un panorama general de la obra. De ahí en adelante será 
ir directamente a las secciones con mayor dificultad, sección II y III. Como se pudo ver en el análisis 
armónico estructural de la obra, la sección II es la más larga, es importante trabajar cada parte con sus 
respectivas transiciones, de tal manera que los tempos queden claros, las indicaciones sonoras del 
compositor puedan ser entendidas por los músicos, dinámicas y el balance entre los instrumentos también. 
Se puede dedicar todo un ensayo de dos horas a la sección II y el enlace a la sección III. En el siguiente 
ensayo se podrá trabajar las dificultades rítmicas de la sección III y toda la sección I. Al final de este 
ensayo se puede hacer una lectura de la obra completa nuevamente y hacer un diagnóstico de los lugares 
donde aún hay dificultades o dudas y partir de ese diagnóstico se organiza el ensayo siguiente, procurando 
corregir todos esos detalles. A medida que se acerca el día del concierto es recomendable tratar de pasar 
la obra completa lo más que se pueda, eso ayuda a que el ensamble tenga una visión general de la 
estructura y por lo tanto de la obra.  
 
9. Experiencias de la interpretación de la obra  
 
9.1 Seminario intensivo de interpretación musical y dirección en música actual.  
 
     El seminario se realizó dentro del marco de Memorandum of Understanding firmado por Universidad 
Nacional de Colombia y la Universidad de Música y Arte dramático de Viena, para la cooperación 
académica, artística y cultural. 
      Para este seminario se ofreció la oportunidad a compositores, intérpretes y directores de trabajar bajo 
la tutoría de los profesores Jaime Wolfson y Simeon Pinronkoff (ambos maestros de la Universidad de 




lenguajes musicales (armonías, grafías, técnicas extendidas, exploración tímbrica etc.) a lo largo de una 
semana intensiva, durante los ensayos y las clases con los estudiantes del Conservatorio de la UNAL los 
profesores explicaron de manera apropiada cómo acercarse a ese tipo de lenguaje. Para el caso específico 
de los directores se trabajó la técnica de dirección enfocada al repertorio y la preparación técnico y teórica 
de este. En los anexos el lector podrá encontrar la propuesta completa con las especificaciones de las 
obras y cronograma de trabajo del seminario.  
 
9.2 Experiencia durante la semana intensiva del seminario: 
 
     Sin duda el seminario fue una gran oportunidad para acercarse a un repertorio diferente al que se suele 
dirigir, a pesar de que este tipo de propuestas siempre estuvieron presentes en el Conservatorio de la 
Universidad Nacional como iniciativa de la cátedra de composición en coordinación con la de dirección 
de orquesta de pregrado y maestría,  al abrir la posibilidad de conectarse con otras instituciones 
académicas se enriquecieron los conocimiento y se amplió la visión de los estudiantes con respecto a la 
interpretación de la música actual. 
 
     En el caso específico de la semana de montaje con respecto a la obra de Arquitecturas del Límite, los 
primeros ensayos fueron claves para entender como ensayar y explicar las indicaciones sonoras que el 
compositor quería sacar de cada uno de los instrumentos. Sin embargo, fue necesario que los estudiantes 
del ensamble hicieran un trabajo extra en averiguar y preguntar a sus maestros de instrumento como se 




multifónicos del compás 36, donde se ve prácticamente escrito un acorde14. Al estar resolviendo todos 
estos detalles no se tuvo una idea general de la obra sino hasta los últimos dos ensayos o incluso el ensayo 
general, es decir no hubo tiempo suficiente para entender la estructura y afianzar la obra, sin embargo, se 
logró un buen resultado.  
 
     Con respecto a la dirección, el primer acercamiento fue enfocado hacia la claridad con respecto a la 
marcación de los compases y las entradas de cada instrumento, a lo que el profesor Jaime Wolfson fue 
guiando hacia una dirección y ensayo más consciente con respecto a las técnicas extendidas y la necesidad 
de conducir las líneas melódicas. Fue entonces cuando se empezó a tener consciencia sobre cadencias, 
transiciones, inicios de las secciones y su relación entre sí, al tener en mente toda la parte de la estructura 
y la armonía, la dirección y el ensayo funciona de manera más organizada y por lo tanto se puede salvar 
mucho tiempo, que se puede dedicar en los detalles como las dinámicas, fraseos etc. 
 
      Por otro lado, como cualquier obra el director debe respetar y defender el texto del compositor, es 
decir, procurar que no se hagan aproximaciones perezosas con respecto a la afinación de las notas, el 
ritmo o las indicaciones de interpretación, porque, suele suceder con el repertorio que es diferente a lo 
tonal, los intérpretes y directores, sobre todo estudiantes, no le dan prioridad a estos detalles, un poco con 
la mentalidad de que es probable que nadie lo note, diferente a un Mozart o un Beethoven donde los 
errores en cuanto a las notas, el ritmo o la afinación puede ser fácilmente reconocidos. Esto le da la razón 
al compositor sobre la falta de acercamiento y escucha a nuevos lenguajes y sonoridades en la música, no 
 
14 La escritura de la Flauta es un multifónico distinto a los que se suelen producir con digitaciones y embocaduras 
especiales. Es una técnica que consiste en soplar con mucha fuerza (mayor a la habitual), que hace que se 
escuchen los armónicos de la nota (digitación normal) de forma simultánea, como un acorde. (Indicaciones del 




solo del público sino por los mismos músicos, en ese sentido el director debe entrenar su oído por medio 
de la práctica y el contacto con la obra, entendiendo los ritmos, la estructura, la interacción melódica entre 
los instrumentos y su investigación para entender las técnicas extendidas. Solo así va a educar sus reflejos 
y necesidad de escuchar lo que está escrito en la partitura y crear una interpretación propia separada de 
las referencias de grabaciones o producciones de otros directores y agrupaciones.  
 
     Así pues, como conclusión de la semana intensiva hubo un cambio o al menos una reflexión de la 
función del director con respeto a la música actual, pasar de ser un director que brinda valores 
metronómicos, entradas y cambios de compás hacia un director que tiene ideas e interpretación sobre la 
obra y puede liderar a un grupo o ensamble que disfrute y comunique el mensaje del compositor.  
 
     Para todos los directores, compositores e intérpretes que participaron en el seminario durante esta 
semana, hubo un cambio con respecto a la forma de ensayar y entender las obras de una forma más 
detallada y musical gracias a la guía de los profesores Simeon Pironkoff y Jaime Wolfson.  
 
9.3 Concierto de clausura del seminario intensivo de interpretación musical y dirección en música 
nueva.  
 
     El concierto fue el momento definitivo de mostrar el trabajo realizado frente al público, este iniciaba 
con una conferencia interactiva liderada por los profesores invitados donde se hablaba sobre las obras de 
algunos compositores, especialmente Salvatore Sciarrino y José María Sánchez-Verdú donde se 




de las obras. Esto ayudó a conectar al publico con el repertorio que escucharían más adelante. En cuanto 
al desarrollo de las obras, fue notorio el cambio en cuanto a la interpretación y la dinámica de los 
directores y músicos del ensamble en relación a la obra, quedaron muchas cosas por mejorar, pero en el 
tiempo que se plantearon las actividades, la cantidad de obras y estudiantes que participaron, el resultado 
fue muy positivo.  
 
10. Retroalimentación con los músicos del ensamble de Arquitecturas del Límite y el profesor 
Jaime Wolfson.  
 
     Finalizado el seminario intensivo, uno de los ejercicios de este documento fue recopilar las 
apreciaciones de los músicos del ensamble y el profesor Jaime Wolfson, quien nos acompañó y guio 
durante todo el montaje, esto con el fin de evaluar los aspectos positivos y los que se deben seguir 
trabajando con respecto a la interpretación y dirección de la música actual. Los comentarios sirvieron 
como justificación y motivación para profundizar en el análisis de la obra de Arquitecturas del Límite, el 
pensamiento del compositor, y los retos que esta suponía.  
 
    La primera conversación fue con el profesor Jaime Wolfson que apadrinó de igual forma la producción 
de este documento: 
Barbosa, María Camila: “A propósito, Maestro, quería preguntarle, ¿qué percibió del proceso en 
dirección de los estudiantes de la Universidad Nacional? ¿qué cosas considera que son las que debemos 




Wolfson, Jaime: “Creo que un análisis individual y realmente personal de las obras tiene que hacerse y 
luego no quedarse en el plan meramente abstracto sino ser llevado al ensayo y hacer a los músicos 
partícipes del proceso de dar vida al análisis de confirmar ideas o cambiarlas”.   
     Esto confirma lo que se mencionaba anteriormente con respecto al acercamiento no perezoso de la 
partitura, al hacer el análisis detallado se abre la posibilidad de proponer ideas y crear una versión sincera 
de la obra.  
 
     Con respecto a los músicos del ensamble se elaboró un cuestionario donde se pudiese abarcar distintos 
aspectos en relación a la obra, el director y las dificultades que cada uno de ellos percibió desde la 
interpretación.  
 
Experiencias en la interpretación de Arquitecturas del Límite de José María Sánchez Verdú 
Entrevistas a los Músicos del ensamble de la producción hecha en el año 2018.  
 
Pregunta: 
1. ¿Cuál fue se percepción de la obra Arquitecturas del Límite? ¿esa percepción cambió durante los 
ensayos de esa semana? 
Respuestas: 
1. En un principio, la obra me resultó un tanto extraña y desordenada. Luego de los primeros 
ensayos ya escuchando las partes de los demás instrumentos fue más sencillo entender la 




conexión con el título fue necesaria una explicación detallada, la cual dio el maestro previo al 
concierto. 
2. Al inicio no sentí mucha empatia, es todo un universo nuevo, música diferente a la que estoy 
acostumbrado. Sin embargo poco a poco fui sintiendome más cómodo por que de alguna forma 
empecé a entenderla. 
3. Mi primera impresión con la obra fue de desconcierto e incomprensión por la escritura que se 
utiliza para cifrar los efectos sonoros que la obra requiere, esto ligado al desconocimiento de 
cual era el objetivo de la obra. A medida que avanzaban los ensayos y las partituras eran 
descifradas la primera impresión se iba desvaneciendo y tomaba una postura más interesada 
por la búsqueda sonora que el compositor planteaba. 
4. En un primer momento durante el estudio personal de la obra muchas cosas no tenían sentido 
por sí solas y por su puesto cambió esta percepción durante los ensayos grupales en los que se 
puede apreciar más fácilmente la estructura y los efectos que la música quiere generar en 
compañía de los demás instrumentos. Desde el principio y a lo largo de los ensayos siempre 
sentí que es una obra cuyo objetivo es generar atmosferas. 
5. En principio y desde mi nulo conocimiento y aptitud para repertorios contemporáneos, 
bastante extraña. Con los ensayos y los comentarios de los maestros fue tomando sentido para 
mí, se hizo entendible y algo más tocable. 
 
Pregunta: 
2. ¿Considera que para entender el discurso interpretativo de la obra se debe hablar del contexto y 
el propósito por la cual fue escrita? O la obra por si sola se hace entender así misma y su conexión 





1. Para entender la obra si considero importantísimo explicar el porqué del título y señalar en 
que manera se conecta con la música. La obra es difícil de entender inicialmente en especial 
si no se está habituado a este tipo de música 
2. Muchas veces me gusta dejarle eso al oyente. Que esté en la libertad de pensar. Entender y 
querer la obra a su manera, sin embargo muchas veces es necesario saber que quiere o que 
quiso el compositor... 
3. A mi parecer para interpretar dicha obra si se necesita el contexto y la explicación de la 
búsqueda que se plantea. 
4. Aunque puede tener diferentes interpretaciones sin conocer un discurso previo sí considero 
necesaria una contextualización para relacionarla con su título y su propósito. 
5. Sí, como muchas obras contemporáneas, siento que hay mucho material detrás de la partitura 
que incluso para el mismo músico a veces no es muy accesible a través de la lectura ni el 
ensayo usual.  
 
Pregunta: 




1. El ensamblaje de la obra y las dificultades de las partes individuales, sean ya de buscar buen 
sonido o el uso de recursos no tradicionales que contiene la misma 
2. Un idioma nuevo, técnicas y escrituras totalmente desconocidas. 
3. Cómo dije anteriormente el principal obstáculo fue descifrar las partituras las cuales tiene una 
escritura poco usual (por lo menos para un músico clásico sin ninguna instrucción en música 
contemporánea) y después de descifrar las partituras está la búsqueda de la técnica para 




4. La caligrafía y notación musical en varios fragmentos dificultó la lectura y por lo tanto la 
interpretación de ellos. A pesar de que considero que se hizo un buen trabajo la semana en la 
que se trabajó la obra, requiere de mucho más tiempo para profundizar en su significado y 
aclarar más las exigencias técnicas que requiere para lograr los efectos que pide la obra. 
5. Procesar y ejecutar todas las indicaciones de dinámicas vs técnicas, en especial el control del 
punto de contacto, pero creo que tiene más que ver con un estudio personal que con la obra en 




4. ¿Cuáles fueron las mayores dificultades al momento de ensayar la obra? 
 
Respuestas: 
1. El constante cambio de compás fue inicialmente muy díficil de asimilar 
2. Recordar como hacer ciertos efectos y hacerlos de manera correcta en el momento correcto. 
3. La dificultad principal fue alcanzar un muy buen trabajo en conjunto ya que tocaba estar muy 
pendiente y ser muy cuidadoso con el balance que la obra requería, el nivel de concentración 
tenía que estar al máximo para no dejar ni el más mínimo detalle. 
4. Las mismas del punto anterior. Y la unificación de criterios. 
5. Diría en principio el afán que hubo al ser tan poco tiempo para montar las obras, falta de 
recursos previos de parte mía para agilizar el ensamble, y quizás pulcritud en la edición de las 






5.  Desde su perspectiva como intérprete del ensamble ¿Qué necesita usted como intérprete del 
director para el buen desarrollo de la obra? 
 
Respuestas:  
1. Necesita ser muy preciso y seguro a la hora de marcar, considero que es vital que la obra esté 
casi de memoria 
2. Creería yo que lo que más se necesita es un objetivo claro de lo que se quiere hacer con la 
obra y saber e instruir a los instrumentistas sobre la búsqueda tímbrica que el autor plantea, 
eso a nivel interpretativo, a nivel técnico necesita una gran claridad rítmica y del gesto. 
3. Claridad rítmica y en cambios de compás, diferenciación clara de los diferentes carácteres y 
episodios. 
4. Una noción previa del contexto de la obra por parte de director e intérpretes, además de mayor 
acercamiento a las nuevas técnicas interpretativas para hacer más eficiente el trabajo 
 
Pregunta: 
6. ¿Cuáles fueron sus conclusiones después del concierto de cierre del Seminario intensivo de 
interpretación musical y dirección en música nueva? 
 
Respuestas:  
1. La música contemporánea requiere de muy hábiles intérpretes que puedan adaptarse a la gran 
cantidad de propuestas diferentes que hacen los compositores a los instrumentos. Si se quiere 
que el público general sea capaz de disfrutarla es vital que a la interpretación preceda una 
explicación de lo que el compositor busca expresar. 
2. Mi única conclusión es que es un mundo nuevo que nos falta explorar a todos, todavía estamos 




fue tomar solo un bocado de música fenomenal. Algo diferente y necesario para el progreso 
del intérprete y del mismo público. 
3. Que se nota el desconocimiento de las prácticas más recientes en la música académica, por lo 
menos en el contexto colombiano, y que estas prácticas deberían ser tomadas más en cuenta a 
la hora de ofrecer un programa de concierto regular. 
4. Las mismas que mencioné en el punto 7. 
5. Hay un repertorio extenso que merece más exploración, y que a veces requiere una pedagogía 
previa para llamar la atención genuina de mayores públicos e incluso de músicos, que se opaca 
mucho además al contrastarse con la "sencillez" y accesibilidad de repertorios de hace más de 




7.  ¿Considera pertinente que se sigan abriendo espacios en el Conservatorio de Música con 
enfoques hacia la música contemporánea? Justifique su respuesta. 
 
Respuestas: 
1. Si, los músicos necesitan tener la oportunidad de probarse en diferentes áreas, la música 
contemporánea plantea retos que la música general no ofrece, además de tratar la mayor 
cantidad de posibilidades sonoras que cada instrumento puede ofrecer 
2. Claro que si. 
3. Por supuesto, estos espacios deberian ser ofrecidos con más regularidad para generar una 
conciencia sobra la música que se está haciendo en el mundo y así abrir una oportunidad de 




4. Sí, porque fue un espacio completamente enriquecedor para toda la comunidad del 
conservatorio, maestros, instrumentistas, directores y compositores, que en un ambiente tan 
conservador y hermético en el que aún se encuentra el conservatorio de música, dio la 
oportunidad de conocer y ampliar la perspectiva sobre la música que se está tocando y 
escribiendo hoy en día y nos permitió explorar nuevas y diferentes posibilidades artísticas y 
musicales de las cuales nos sentimos ajenos aún. 
5. Si. Aunque me parece bien que mantenga el carácter optativo, considero importante que haya 
una mayor sensibilización del músico y del público hacia los nuevos discursos musicales, en 





















11. Conclusiones  
 
     Arquitecturas del Límite fue una de las obras que, por su lenguaje, sonoridad, técnicas, estructura etc., 
causó más inquitudes durante el seminario. Estas características permitieron a los estudiantes del 
ensamble y dirección enfrentarse a una obra donde todo era nuevo con respecto al repertorio que se suele 
abordar en el conservatorio. De esta experiencia concluimos que: es necesario que los estudiantes tengan 
más espacios donde hacer éstas prácticas y, que el repertorio que se pronponga para éstos exponga a los 
músicos a la exploración de nuevas ténicas de los instrumentos con el acompañamiento de profesores 
especializados en este repertorio.  
     Por otro lado, la consciencia, acercamiento al análisis de la partitura y el estudio de las indicaciones 
del compositor, permitirá que el director tenga una idea detallada de la obra. Al tener pleno conocimiento 
de ésta , podrá proponer ideas interpretativas, ayudar a resolver inquietudes de los músicos del ensamble, 
organizar adecuadamente los ensayos y en ese orden de ideas conectar con el auditorio. De esa manera el 
director dejará de involucrarse como un metrónomo y participar activamnete como músico e intérprete.  
     Las notas Si y Do que estuvieron presentes durante toda la obra se traducen en la nomenclatura 
alemana como H y C respectivamente, que alude al nombre de Cristobal Halfter compositor y director 
español a quien fue dedicada esta obra para la celebración de su aniversario número 75.  
     La interpretación de la música actual constituye un verdadero reto para los intérpretes y especialmente 
a la directora o director de orquesta. Espero, que las herramientas y metodologías de estudio e 
interpretación propuestas en este trabajo puedan ser utilizadas como guía para poder superar con éxito las 
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